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OZET

ELESTIREL PERSPEKTIFTEN YESILCAM YILDIZ SISTEMI ve BIR ANTI-
YILDIZ OLARAK ADILE NASIT

Yesilcam sinemasi, ulusal bir sinemadwr. Ancak sanayilesme devrimini
tamamlamus bir iilkenin degil, dagilan bir imparatorlugun kiillerinden dogan bir
tilkenin olanaksizliklar icinde yol almis sinemasidwr. Tiirkiye sinemasinin hem kendine
ozgii dagitim-gosterim  biitiinlesmesini  saglayarak sektorlesmeye gittigi, hem de
seyirciyle tam biitiinlesme sagladigi ozel bir donemini ve bu dénemin popiiler

sinemasint ifade eder.

Yesilcam yildiz sisteminin kendine ozgii ozellikleri vardir, ancak yidiz insa
stirecinin mekanizmalart Bati’dan alinmigtir. Yesilcam sinemasmmin dayandigi
geleneksel yerli kiiltiir, yildiz imgesinde de belli ozgiinliikler yaratmistir. Yildiz
sistemiyle Tiirkiye sinemasinin sektor haline gelisi giiclenmis, ancak sinemayi geriye
ceken cesitli sorunlar da yasanmistir. Yildizlar, seyirci kitlesinin begenisine ve
tiiketimine sunulmus kiiltiirel mamullerdir. Seyirci, bu siirece se¢me Ozgiirliigiinii
kullanarak aktif katildigindan, yildiz sisteminin éngérmedigi ‘baska tiirlii’ yildizlasan
oyuncular da ¢ikabilmektedir. Bu oyuncular norm disidir ve kendilerini miicadeleyle

yaratirlar.



Adile Nasit, seyircinin takdiriyle yildizlagmis oyunculardan biridir. Oynadigt
kiiciik ya da yan rollerle, seyirci nezdinde basrol oyuncularindan daha etkili olmus,
yvildiz sinemasina dayanan Yesilcam’da bir ilk’i yaratarak basrol oynamadigi bir filmle
‘En Iyi Kadin Oyuncu’ oOdiiliinii almistir. Nagit, bir kadin yildiz icin ongoriilen
ozelliklerden higbirine sahip degildir. Endiistriyel yildiz imajimin disinda var olmus,
kusaklar boyu sanat¢i bir ailenin modern tiyatro ve sinemadaki temsilini stirdiirmiistiir.
Ozel yasamini popiiler gozetleme alamimin, yani magazinin disinda birakan ve tasidig
insanlik ve halk sevgisini yasaminda i¢sellestiren Nagsit, Yesilcam sinemasinda ¢oklu
etnik kimligi, simiflar tistii insanlik anlayisiyla her yastan seyircinin ‘sevgili Adile’si
olabilmistir. Bu ¢alisma, yildiz sisteminin disinda bir ‘yildiz’ olusuyla Adile Nasit’i bir

anti-yildiz olarak tanmimlamaktadur.
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ABSTRACT

YESILCAM STAR SYSTEM AND ADILE NASIT AS AN ANTI-STAR: FROM A

CRITICAL PERSPECTIVE

Yesilcam cinema is a national cinema. But it is not a cinema took place in a
developed country completed its industrial revolution; but it is a cinema survived and
moved forward under the difficult conditions and impossibilities in a country rise from
ashes of a dissolved empire. It is defining and indicating a special period where Turkish
cinema achieved unique and its characteristic distribution-show integration and

became a sector and integrated with its audiences and popular cinema of that era.

There are characteristic and unique features of Yesilcam star system; but star
creating and rising system is obtained from Western world. Traditional local culture
where Yesilcam cinema is based on created a specific specialties and distinctness in
star image also. By star system, Turkish cinema got strong and became a sector; but
some various problems pushing the cinema back were occurred. Stars are cultural
products presented and promoted to the applause and consumption of audiences.
Because audiences joined to this process actively by declaring and showing their
freedom of choice, some other actors/actresses became a star “anyhow” as unexpected
and foreseen by star system. These actors/actresses are out of norm and create

themselves by effort and struggle.



Adile Nasit is an actress became a star by appreciation of audiences. As spear
career, she influenced and affected audiences more than lead actors/actresses with her
small or supportive roles. She is “the first” in Yesilcam cinema history which is based
on star cinema system and awarded as “The Best Actress” where she didn’t got the
leading role in that movie. Nasit has none of features for being a star actress. She born
and raised out of industrial start image and continued representation in modern theatre
and cinema of an artist family for many generations. Nasit is achieved to keep its
private life out of popular monitoring area, | mean out of magazine and tabloid press
and interiorized her humanity and love of people, and she became “Dear Adile” of
audiences from any age by her humanity supra-class and over than multi-national
ethnic identity in Yesilcam cinema. This study is defining Adile Nasit as an anti-start as

being a “star’ out of star system.



TESEKKUR

Bu calismanin gerceklestirilmesinde beni her zaman motive eden, sadece
degerli bilgilerini paylagmakla kalmayip akademik durusuyla da o6rnek aldigim,
hocaligin mesai isi olmadigni, ayirdigi yirmi dort saat, smirsiz enerji ve sabirla
gosteren, okulumuzun degerli ve sevilen hocalarindan danisman hocam Prof. Dr.
Zeynep Cetin Erus’a tesekkiir ederim. 4 yillik lisans, yiiksek lisans ve tez ¢alismalari
boyunca verdigi emeklerine layik olmaya calisacak, akademinin onur, emek ve idealizm
demek oldugunu bir an bile unutmamaya ¢alisacagim. Fakiiltemizin diger tiim emektar

hocalarina da bu vesileyle tesekkiirii borg bilirim.

Tez calismamin yorucu ve yogun siireci boyunca sonsuz sabirlari, anlayislar
ve destekleri icin oncelikle yol arkadasim, esim Riza Arslan ve sevgili oglum Inan
Arslan’a tesekkiir ederim. Calismam boyunca destek ve yardimlarini esirgemeyen ve
arkadaglarim Ferit Sertkaya, Oya Yagci, Ziibeyir Irmak, Aysu Arslantiirk, Yetgiil
Karagelik ve Funda Dértkas’a, hep yanimda olan annem Parlak Oz ve kizkardesim Seda

Oz’e tesekkiirlerimi sunarim.

Istanbul, 2018 Sibel Oz Arslan
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1.GIRIS

“Elestirel Perspektiften Yesilcam Yildiz Sistemi ve Bir Anti-Yildiz Olarak
Adile Nasit” basligin1 tasiyan bu calismada, Yesilcam sinemasina, Yesilgam
sinemasinin yarattigir yildiz sistemine ve Adile Nasit’e doniikk degerlendirmeler

yapilarak, ortaya atilan varsayimlar temellendirilmeye calisilacaktir.

Calismanin “Genel Olarak Yesilcam Sinemasina Bakis” baslikli boliimiinde
Yesilcam sinemasina yonelik genel degerlendirmelerin yaninda, konu agisindan 6nem
tasiyan bazi temel sorular da sorulmustur. Yesilgam sinemasinin kendi ayaklar1 tizerinde
duran, bagimsiz bir ¢izgide gelisememesi ve seyirciye bagimli kalisinda, iilkenin
ekonomi-politik durumu belirleyici olmus olabilir mi? Bati’da sinema, sanayilesmeye
dogru yol alan bir toplumun iiriinii iken, Tiirk sinemasi, teknigi, anlatim bigimleri,
teorisi ve her seyiyle ‘sinema’yi ithal etmek zorunda kalmistir. Bu durum Yesilgam’1
oldugu kadar yildiz sistemini de belirlemis olabilir mi? Yesilgam’in 6zgilin yanlari
nelerdir, tamamen kopyaci, taklit¢i oldugu belirtilebilir mi? Boyle degilse, Yesilcam
hangi kiiltiirel, toplumsal kaynaklardan, nasil beslenmistir? Yesilcam’in ‘disaridan’

aldiklariyla, kendi ‘yerli’ kaynaklar1 ve gercekligi, nasil bir 6zgiin kimlige yol agmistir?

Yine Yesilcam’in kendine 6zgii ve standart 6zelliklerinin yildiz yaratma ve
inga siireglerine yon verdigi gozetilirse, Yesilgam yildiz sisteminin kendine 6zgii
ozellikleri nelerdir? Yesilcam yildizciliginin, tam anlamiyla endiistriyel olmayan, tip-
karakter karisimi bir oyunculuk tarziyla ortaya ¢iktigi belirtilebilir mi? Geleneksel halk
sanatlarinin, yiiziinii Bati’ya ve Bati sanatina donmiis gen¢ Cumhuriyet tarafindan geri
plana atilmasiyla, bu yerli kiiltiir halkin eglencesi olan sinema tarafindan igerilmis
olabilir mi? Sozkonusu donemde Yesilgam biraz Ortaoyunu, Karagdz, biraz masal,
biraz giinlin zorluklarina dayali kii¢iik insanlarin hikayelerini anlattifina gore, yildiz

kadin ya da erkek, masal kahramaninin yerine ge¢cmis olabilir mi?

Tezin odaginda yer alan Adile Nagit’in popiiler oldugu 1960-70°1i yillarin
temel ozellikleri nelerdir? Yesilgam’in altin ¢agi, ayn1 zamanda sektorlesmeye gidiginin
hem sebebi, hem de sonucu degil midir? Bu donemin, Adile Nasit’in aslinda yillardir

siiregelen sanat¢iliginin popiiler alana tasinmasinda rolii nedir? Bu silireg nasil



islemistir? Tam da bu noktada Ertem Egilmez ve Arzu Film ekoli nasil bir islev
gormiistiir? Adile Nasit’in goriiniir olma ve seyirci kitlelerine mal olma siirecinin
avantajlar1 kadar dezavantajlar1 da olmus mudur? Adile Nasit, hem genel sinema
sektorlinlin yi1ldiz Olgiitlerinden, hem de Arzu Film’in kendisini belli baslt rollerle
sinirlayan diizenlemesinden kaynakli yasadigi engelleri nasil agmistir? Adile Nasit
yildiz midir? Yildiz olma o6l¢iitleri nelerdir? Adile Nasit’i endiistriyel sinemanin yildiz
Olclitlerinden ayrildigr noktada nasil tanimlamak gerekir? Adile Nasit neden norm
disidir? Norm dist ve standart kaliplarda yildiz olmayan bir ‘yildiz’1 anti-yildiz
kavramiyla tanimlamak miimkiin miidiir? Biitiin bu sorular, ¢alisma boyunca elde edilen

verilerin ve toparlanan bilgilerin 1s181nda yanitlanmaya c¢alisilacaktir.

Adile Nasit’i, Yesilgam yildiz sistemi elestirisi baglaminda incelemeyi
hedefleyen bu calisma ii¢ temel béliimden olusmaktadir. ilk boliimde genel olarak
Yesilgam sinemasi ele alimacaktir. Bu boliimde, sinematografin Osmanli sinirlarina
girisinden Yesilgam donemine kadar olan sinemasal gelismeler kisaca ele alindiktan
sonra, Yesilcam sinemasinin karakteristik Ozellikleriyle ortaya c¢iktigi 1960’lar ve
1970’ler donemi incelenecek, tarihsel gelismeler 1s18inda Yesilgam sinemasinin
dayandig1 toplumsal arka plan, beslendigi kiiltiirel kaynaklar, Yesilgam sinemasinin
geleneksel anlat1 yapisi, Yesilcam’in kimligini belirleyen ana unsurlar ve Yesilgam’in

ekonomi-politigi degerlendirilecektir.

Adile Nasit’in, endiistriyel yildiz sistemi diginda konumlanan bir anti-yildiz
oldugu onermesine dayali olan ¢alismanin ana ekseninde, Yesilcam yildiz sisteminin
elestirisi vardir. Bu nedenle ¢alismanin ikinci boliimiinde genel olarak yildiz sistemi
degerlendirilecektir. Yesilgam Yildiz Sistemi: Elestirel Bir Bakis ana basligi altinda
toplanan bu béliimiin, Sinemada Yildiz Imgesi adli ilk bashginda, éncelikle yildiz’in
inga siirecinin mekanizmalari, yildiz imgesinin toplumsal ve kiiltiirel gergekligin bir
pargasi olan seyirci ile baglar1 irdelenmis ve son olarak konuya toplumsal cinsiyet
rollerinin pekistirilmesi agisindan yaklagilmistir. Daha sonraki alt baslik olan Yildiz
Sistemine Doniik Kuramsal Yaklagimlar kisminda, yildiz sistemine doniik cesitli
kuramsal yaklasimlar ele alinarak incelenmistir. Y1ldiz Sisteminin Olusumu ve Tarihsel

Baglamda Yiikselisi: Hollywood Ornegi bashiginda ise yildiz sisteminin geligimi



incelenerek yildiz imgesinin yaratilig siireci mercek altina alinmistir. Boylelikle yildiz
sisteminin genel tarihsel, ekonomik, kiiltiirel ve sosyolojik ¢ercevesi ¢izildikten sonra,

konunun esasini olusturan Yesilcam yildiz sistemi degerlendirilmistir.

Yesilcam’da ilk yildizlarin nasil yaratildigi, yildiz yaratma siirecinde hangi
mekanizmalarin kullanildigi, ilk yildizlardan sisteme doniisen ‘yildizciligin® sektore
etkileri ele alinarak, Yesilcam sinemasiin bu konudaki 6zgiinliiklerine de yakindan
bakilacak, Yesilcam sinemasina sézkonusu yillarda damgasini vuran Akin, Kogyigit,
Soray ve Girik’in yildiz olug siiregleri ve yildiz olarak durduklar1 yer mercek altina

alinarak incelenecektir.

Calismanin esas sorunsali olan Adile Nasit’in, Yesilcam’in baskin kaliplarinin
ve klasik yildiz statiisiiniin digina nasil ve neden ¢ikabildigi sorusu, tezin son
boliimiinde cevaplanmaya ¢alisilmistir. Yesilcam Sinemasinda Anti-Yildiz Olarak Adile
Nasit bagligini tastyan son boliimde Adile Nasit’in pek ¢ok aile iiyesinin sanatgi olusu
nedeniyle aile bireylerinin hayatlarina yakindan bakilmistir. Adile Nasit’in yasamina ve
sanatgiligina damgasim1 vuran sozkonusu ‘soydan sanat¢i’ olma durumu, Nasit’in
kisiliginde geleneksel tiyatrodan modern tiyatro ve oradan da sinemaya uzanan gegcisin
cisimlesmesini yaratmig, zincirin Adile Nasit halkasi diger aile liyelerinde olmadigi
kadar ¢ok yonlii bir sanat temsiliyle varlik bulmustur. Calismada Adile Nasit’in yasam
Oykiist ele alinirken, onun bir anti-yildiz olarak tanimlanabilmesi agisindan yakalanan

veriler iizerinde de durulmustur.

Calismanin Ertem Egilmez ve Arzu Film ekolii kisminda, ¢ocuklugundan beri
sanat¢t olan Adile Nasit’in nasil olup da 70’11 yillarda popiiler oldugu sorusunun da
yanit1 bulunmaya g¢alisilmistir. Bu donemde Adile Nasit’in popiiler oldugu filmlerinden
bazilarinda ve Hababam Sinifi serisinde, sanatgmin ‘yildiz olmayan’ yildizliga gidis
slirecinin izleri siiriilerek, oynadigi roller iizerinden anti-yildiz konumu tespit edilmeye

caligilmistir.

Son olarak Adile Nasit’in neden klasik anlamda ‘yildiz’ ol(a)madig1
sorusundan hareketle, seyirciyi bu denli etkilemis, birlestirmis, oynadigi filmlerdeki

kiigik ya da yan rollerle devlesmis bir sanatginin anti-yildiz olarak tanimlanip



tanimlanamayacagi, anti yildizhgin Adile Nasit gerceginde hangi sacayaklarma

oturabilecegi sorularina yanit aranmuistir.



2.YESILCAM SINEMASINA GENEL BAKIS

Yesilcam, sinema sektoriinlin yogunlugunu olusturan irili ufakli yapim
sirketlerinin ¢ogunlukla yer aldig1 Beyoglu’ndaki bir bdlgeye verilen isim olsa da, Tiirk
sinemast belirli bir tarih aralifinda simgesel olarak ‘Yesilcam’ ismiyle anilmigtir.
Yesilcam kavrami, bir film yapim tarzini anlatir; daha ¢ok belli anlati kaliplarinin
kullanildig1 ve popiiler sinemanin iiretildigi yapim anlayisina verilen addir. Ote yandan
Yesilcam ayni zamanda, film sektoriinde 6zel bir liretim-dagitim-gosterim biitiinlesmesi
slirecini de ifade eder. Seyirciyle ideal iliskilerin kuruldugu, tim sinema tarihi boyunca
bir daha goriilemeyen tiirden bir biitlinlesmenin yasandig1 Yesilcam pratigi, popiiler

Tiirk sinemasinin basat 6zelliklerini de ortaya koyar.

Adile Nasit’in seyirciyle kucaklastigi ve popiiler oldugu ‘Sinemamizin Altin
Cagr’ olarak nitelenen Yesilcam boliimiine gegmeden dnce, Yesilcam’t tarihsel olarak
ortaya cikaran gelismelere kisaca bakilacak, sinematografin Osmanli topraklarina nasil
girdigine 6zetle deginildikten sonra, Osmanli’da ilk film liretme c¢aligmalarina nasil ve
hangi kosullarda baslandigi, daha sonra Cumbhuriyet siirecinde ne tiir calismalarin
yapildigi, 1940’11 yillardaki Muhsin Ertugrul dénemi ve bu dénemde ‘tiyatrocular’in
etkisi, 1950’lerdeki gecis donemi ve sonrasinda yeni bir sinemaci kusagin yetismesi

siirecleri kisaca ele alinacaktir.
2.1. Tiirk Sinemasinin ilk Yillarindan Yesilcam’a Uzanan Siirec

Scognamillo, Osmanli Imparatorlugu smirlarina  Lumiere Kardeslerin
sinematografinin * ¢ok erken girmis olmasma karsin, Anadolu’ya sinemanin
yayilmasinin Cumhuriyet’ten sonra gergeklestigini belirtir (2009, s.13). Sinemanin
Osmanli topraklarina girisi aslinda diinyanin sinemayla tanismasi ile es zamanhdir ve

1896 yilina rastlar. Ik film gésterilerinin2 halk tarafindan biiyiik ilgi ve coskuyla

! Alim Serif Onaran, konuyla ilgili olarak Tiirk Sinemasi adli eserinde su bilgileri verir: “1896 yilinda
Fransa'da Lumieres Kardesler, ayn tarihte Amerika'da Thomas Alva Edison'la birlikte "sinematograf” ad1
verilen sinema aygitin1 kesfettiler. O siralarda Amerika ile bugiinkii iletisim iliskileri bulunmadigindan
sinemanin Tiirkiye'ye gelisi daha ¢ok Avrupa kanali ile miimkiin oldu” (1994, s.11).

2 Gerard Betton, kamuya acik ilk gosterinin 22 Mart 1895 yilinda Fransa’da, Bilimler Akademisi Bagkam
Mascart'in baskanlik ettigi Ulusal Sanayiyi Ozendirme Dernegi iiyeleri &niinde yapildigini ve Lumiere'in,
sinematografi, aynt yilin 28 Aralik tarihinden itibaren Paris'teki Grand Cafe'nin bodrum katinda halka
acik gosterilerde kullanmaya basladigini belirtir (1990, s.6).



kargilanmasi iizerine Lumiere kardesler, gorevlendirdikleri kisileri ¢esitli iilkelere
gondererek bu ‘film gosterme’ isini farkli iilkelerde cekilen goriintiilerle yapmayi

planlarlar.

Sinema elestirmeni Ve tarih¢isi Agah Ozgiic (1990, $.7), sinemanin
Osmanli simirlarina girisini soyle anlatir:

Iste bu operatorlerden Alexandre Promio, her tirlii yenilik¢i
harekete biiyiik bir kuskuyla bakilan 'Abdiilhamit Tiirkiyesi'ne
kamerasiyla, c¢ok zor kosullar altinda girebilmisti. Eger, Fransiz
Biiyiikel¢isi araya girmeseydi, belki de Sultan Abdiilhamit, iilkedeki
yabancilara film ¢ekme iznini kesinlikle vermeyecekti.

Ozgii¢’e gore, ciddi baskilar uygulayan Abdiilhamit iktidar siirecinde, operatdr
Promio, istanbul ve Izmir dolaylarinda kisa filmler ceker. Yurt disindan gelip
Tiirkiye'de ilk kisa metrajli film ¢ekimini gerceklestiren yabancilardan sonra Sultan
Abdiilhamit'in kiz1 Ayse Osmanoglu'nun anilarin1 aktaran yazara gore, yine yabancilar
tarafindan “ilk film gosterisi”, Yildiz Sarayi’'nda yapilir. Bertrand adli Fransiz
hokkabaz, saraymn koca salonuna bir perde kurarak padisaha ve saray halkina sinemay1

tamitir (Ozgiig, 1990, 5.7).

Lumiére kameramanlarindan Alexandre Promio tarafindan Osmanl
topraklarinda 3-25 Nisan 1897 tarihleri arasinda dort film cekilmistir. Stardelov’un
aktarimlarina gore bu filmler; “Tiirk Piyadesinin Gegit Téreni”, “Tiirk Topgu
Birliklerinin Gegit Téreni”, “Hali¢ Panoramast” ve “Bogazi¢i Panoramasr”dir (2014,
5.66). Osmanli topraklarinda sinemayla ilgili bir diger 6nemli gelismeyse Yanaki ve
Milton Manaki kardeslerin ¢ekmis olduklari gorintillerdir. Makedonya Sinemategi
Bagkan1 Stardelov’'un aktarimlarina gore; 35 milimetrelik Bioscope N:300
kameralariyla ilk olarak 114 yasindaki babaanneleri Despina’y1 ¢ekerek basladiklar:
film seriivenlerinin tarihi tam olarak bilinmemekte, goriintiilerin 1905 ile 1907 arasinda

cekildigi tahmin edilmektedir (Stardelov, 2014, s.66).

Ulkemizin sinemayla tamistigi yillar heniiz Tiirkiye Cumbhuriyeti’nin
kurulmadig: bir tarihe, Osmanli Imparatorlugu’nun son donemlerine rastlar. Ilk ‘Tiirk’
filmini kimin ¢ektigi sorusu, bu nedenle sinema tarih¢ilerimiz arasinda eski bir tartisma

konusudur. Sinema tarihimizi ‘ulusal/milli tarih’le baslatanlar ilk film ¢eken kisiyi Fuat



Uzkinay olarak belirlerken, Osmanli donemindeki gelismeleri de reddetmeyen tarihgiler
ise, o donem Osmanli sinirlar1 igerisinde yer alan Makedonya kokenli Manaki
Kardesler’i ‘ilk film g¢eken’ler olarak belirlemekte ve etnik kokeni degil de, iilke
aidiyetini temel alan bir yaklagim sergilemektedirler. Alim Serif Onaran, Fuat Uzkinay’1
ilk ‘Tiirk> sinemacis1 olarak 6ne ¢ikaran bir degerlendirme yapar: “Ulkemizde gevrilen
ilk filmlere gelince, Makedonya asilli Manaki Kardesler (Yanaki ve Milton)’in
1907°den baglayarak ¢ektikleri belge filmler bir yana birakilirsa, Tiirkiye’de bir Tiirk’tin
cektigi ilk film de bir belge filmidir” (1994, s.12).

Agah Ozgiic de sinema tarihimizi ulusal tarihle baslatir: “Ulkemizde yabanci
uyruklu bazi kisilerin sinema salonu ¢alistirip, isletmecilik yaptiklari yillarda, sinemaya
tutkun, ama amatdrce duygular tasiyan bir geng vardi: Fuat Uzkiay...” (1990, s.10).
Ozgii¢’iin ifadesindeki “yabanci uyruklu” tanimlamasi, degerlendirmelerini belirleyen
‘ulusal/milli’ referanslar1 ele verir. Ciinkii Osmanli doneminde millet/ulus yerine
immet/tebaa vardir ve tebaa c¢esitli milliyetlerden olusabilir. Higbir Kisi, -gergekten
baska bir devlet uyrugunda degilse- o donemde “yabanci” uyruklu olarak tanimlanamaz.

Burgak Evren (2013, s.73) de bu tartismaya agiklik getiren arastirmacilar arasindadir.

Onun yaklasimi daha elestirel ve gergekgi bir ton icerir:

Manaki Kardesleri, yasadiklart donem iginde degerlendirip
Osmanli tebaasindan olduklar: gergegi diistiniiliirse, onlar1 Tiirk
sinemaswnin onciilerinden saymak miimkiin olmaktadwr. Bu gercekten
yola cikarak onlarmm 1905°te ilk cektikleri filmi de (Yiin Egiren
Kadinlar) Tiirk sinemasiin baslangict olarak kabul etmek olasidur.
Ger¢i Manaki Kardesler’'den once de Balkanlarda film ¢eken kisiler
olmustur, ama onlar Osmanli tebaasindan olmayip, film cektikleri
tilkede kalictlk ve devamlilik ortaya koymadiklarindan, hem
Balkanlar hem de Tiirk sinemas: icinde degerlendirmek miimkiin
degildir. Tiirkiye'de ilk film ¢eken Lumiere operatorleri orneginde
oldugu gibi.

Evren, yine aym kaynakta Manaki Kardesler’in 1911°de ilk Onemli
belgesellerine imzalarin1 attiklarini, bu belgesellerden birinin Romanya Devlet
Delegasyonu’nun ziyareti ile ilgili oldugunu, digerinin ise -kimilerinin higbir belgeye

gereksinim duymadan karsi koymalaria ragmen ilk Tiirk filmlerinden biri olmay1 hak



eden- V. Sultan Mehmed’in “Manastir ve Selanik” ziyaretleri oldugunu belirtir (2013,
S.76).

Bu tartismalar bir yana birakilirsa, Esen’e gore, ilk ‘Tiirk’ filmi, 14 Kasim
1914°te Fuat Uzkinay tarafindan ¢ekilmis olan Ayastefanos taki Rus Abidesi’nin Yikilist
adli belge filmdir. Kald1 ki Esen’e gore, sinemanin iilkemizde siireklilik kazanmasi ve
kurumlagmasi, ilk film tartismalarindan daha Onemlidir. Sinemanin heniiz halka
yayilmadigi, ancak sinirli bir ¢evrede varlik gosterdigi bu yillarda, sinema alanindaki
etkinlikler, yabanci sirketlerin Tirkiye’deki temsilcileri ya da Osmanli uyrugu
gayrimislim girisimciler eliyle yiiriitiiliir. Yine Esen’in aktardigi bilgilere gore heniiz
ilke ekonomisi, sinema g¢aligsmalarmin gerektirdigi bir altyapidan yoksundur. Bununla
birlikte kiiltiirel ve psikolojik olarak da bu ‘kentli’ eglence aracina doniik yabancilik s6z
konusudur. Etkinlikler sadece film gdsterimleriyle sinirhidir ancak yine de sinema,
toplum tarafindan yavas da olsa taninmaya baslayacaktir. Bu donemde sinema tarihimiz
acisindan yasanan bir baska onemli gelisme ise, Merkez Ordu Sinema Dairesi’nin
kurulmasidir. Donemin Harbiye Nazir1 Enver Pasa’nin, miittefik Almanya’ya yaptig1 bir
gezide sinemay1 tanimasi ve Alman ordusunda sinemanin propaganda ve egitim
alaninda kullanildigin1 6grenmesiyle birlikte 1915°te Osmanli ordusunda da benzer bir
teskilatin kurulmasina karar verilir. Boylece Weinberg’in yonetimini, Fuat Uzkinay’in
yardimciligr yiiriittiigi MOSD’nin 3 amaci; 6nemli olaylari, askeri fabrikalardaki
calismalari, cephelerdeki birliklerin harekatlarin1 ve manevralart filme almak olarak

belirlenmistir (Esen, 2010, s.13-14).

Sinemanin Tiirkiye’de ‘lretilmesi’ yoniindeki ¢abalar, Merkez Ordu Sinema
Dairesi’nin olusturulmasi ile kurumsal hale gelir. Alim Serif Onaran’in aktarimlarina
gore MOSD, 6nemli olaylarin filme alinmasinin yaninda ilk uzun metrajli konulu film
yapimciligina da girismis, 1915 yilinda MOSD’un basina getirilen Sigmund
Weinberg’in 1916 yilinda ¢ekmeye basladigi Leblebici Horhor ve Himmet Aga’nin

3Ali Ozuyar’m 2017 yilinda yaymlanan Sessiz Dénem Tiirk Sinema Tarihi 1895-1922 adli kitabinda,
kurumun admin resmi belgelerde Dersaadet Merkez Kumandanligi Sinemasi, Merkez Kumandanlig:
Sinema Subesi ve Merkez Sinema Dairesi olarak farkli adlarla gectigi, kurulus yilinin 1915 olmadigy,
ayrica Sigmund Weinberg’in bu kurumun basina getirildigi ve Romanya’nin Osmanli’ya savas ilan
etmesi iizerine kurumla iliskisinin kesildigi gibi bilgilerin de tartisihr oldugu belirtilir (Bkz. Ozuyar,
2017, Par.7).



Izdivact filmleri, oyuncularm 1. Diinya Savasi igin askere almmasi ve Weinberg’in
Tiirk-Romen Savasi’ndan Otiirii gorevinden alinmasiyla yarida kalmistir. Himmet
Aga’min  Izdivaci, MOSD’nde Weinberg’in yardimciligini  yapan Fuat Uzkinay
tarafindan 1918 yilinda tamamlanabilmistir. Yine de MOSD doneminin agirlikli olarak,

Tiirkiye sinemasinin belgesel film dénemi oldugu belirtilebilir (1999, s.13).

Askeri bir kurulus olan MOSD yaninda, yine yari-askeri bir kurulus olarak
tanimlanabilecek Miidafaa-i Milliye Cemiyeti de 1916 yilinda aldig: bir kararla sinema
alaninda caligsmalar yapmaya baslamistir. Bu cemiyetin en Onemli 6zelligi Tirk
Sinemasi’ndaki ilk konulu filmlerin ¢ekilmesini saglamak olmustur. Sedat Simavi’nin
yonettigi Pege ve Casus filmleri, Tiirk Sinemasi’nda ¢ekilen ilk konulu filmler olsa da,
kopyalar1 giiniimiize kadar ulasamamustir. Battal Odabag’in aktardigina gore; “Miidafaa-
1 Milliye Cemiyeti savastan goriintiiler ¢ekmekle ise baslar. Bunlar haber filmi
niteliginde belge filmlerdir” (2006, s.206). Yine Odabas’in aktarimlarindan devamla,
Mondros Ateskes Antlagmasi’ndan sonra her iki cemiyetin de faaliyetleri durur. Ancak
cemiyetlerin elindeki sinema malzemesinin isgalcilerin eline ge¢mesini Onlemek
amaciyla bu malzemelerin hepsi Malul Gaziler Cemiyeti’'ne devredilir. Aslinda
sinemayla ilgisi olmayan bu cemiyet, kisa bir siire sonra konulu film g¢alismalarina
girigir. Ahmet Fehim’in c¢ektigi ilk film Miirebbiye (1919) Tiirk Sinemasi’nda ilk
sanslirlenen film olmas1 acisindan 6nemli tasir. Miirebbiye filminin ¢ekimleri siirerken
[zmir isgal edilince, ekip ¢ekimleri yarida keserek bu sirada gergeklestirilen protesto
mitinglerini goriintiiler ve filmde kullanir. Fehim’in ¢ektigi ikinci film ise Binnaz’dir.
(1919) Cemiyetin iki y1l sonra Sadi Fikret Karagdzoglu’na yaptirdigi komedi tiirtindeki
Bican Efendi Vekilhar¢ (1921) filmiyse biiyik ilgi gorir. Bu film, sinemamizda dizi

film olarak nitelendirilebilecek devam filmleri serisinin ilkidir (Odabas, 2006, s.208).

1922 yili sinema tarihimizde énemli doniim noktalarindan biridir. Ozén’e gére,
1922 yilinda ilk 6zel film yapim sirketi olan Kemal Film’in kurulmasiyla, o tarihe kadar
resmi ya da yari resmi kurumlar tarafindan yiiriitiilen sinema g¢alismalari, ilk 6zel
yapimevine kavusmus olur (Ozén, 1985, s.344). Kemal ve Sakir Seden tarafindan
kurulan Kemal Film, kuruldugu yil konulu film ¢ekmeye baslar. Filmin yonetmenligi

icin secilen isim ise daha sonra Tiirk Sinemasi’n1 17 yil tekelinde bulunduracak olan



Muhsin Ertugrul’dur. Segkin Sevim’in aktardigi bilgilere gére; Muhsin Ertugrul, 1915
yilinda gittigi Almanya’da Samson, Siyah Lale Bayrami, Seytana Tapanlar ve Oliim
Kervan:  filmlerini  ydnetmistir. 1922°de  Istanbul’a geri donen  Ertugrul,

Dariilbedayi’nin4 basina gegmistir (Sevim, 2016, s.66).

Sinema tarihimizle ilgili olarak yapilan ¢alismalarda Muhsin Ertugrul’un ‘tek
adam’ olarak hiikiim siirdiigli “tiyatrocular dénemi” tanimlamasi, neredeyse tiim
arastirmacilarin iizerinde uzlastiklart bir adlandirmadir. “Tiyatrocular” doneminde,
Mubhsin Ertugrul yonetimindeki tiyatro kokenli kadrolar sektére egemen olmustur. O
yillarda Tiirk Sinemasi’nda Ertugrul disinda, deneyimli bir yonetmenin bulunmayisi,

yaklasik 17 yil siirecek bir ‘tek adam’ egemenligine yol agar.”

Alim Serif Onaran (1994, s.21), Muhsin Ertugrul 'un sinemaya girisini
soyle anlatir:

Bir onceki donemde Temasa Dergisi'nde film elestirileri

yapan Ertugrul, 1912°den beri Fransa’'da ve Almanya’da edindigi

deneylerle tiyatronun yamibasindan sinemaya da yakinlik duymus,;

hatta Almanya’da Istanbul Film Sirketi’ni kurarak, kendi _hesabma

“Izdirap” adli bir film de cevirdikten sonra 1922°de Istanbul’a

donmiistii.

Onaran’mn aktardig1 bilgilere gore; Istanbul’da, film isletmeciligi yapan Kemal
ve Sakir Seden Kardesler’le tanisan Ertugrul, onlarin Hali¢’te bir stiidyo kurmasi
lizerine, film ¢alismalarina baslar. Muhsin Ertugrul’un ¢ektigi ilk film Istanbul'da Bir
Facia-1 Ask ya da diger adiyla Sisli Giizeli Mediha Hanim i Facia-1 Katli'dir. Bu filmi,
Bogazi¢i Esrari, Atesten Gomlek, Kiz Kulesi’nde Bir Facia, Leblebici Horhor, Sozde
Kizlar izler. Biiyiik ¢ogunlugu edebiyat uyarlamalar1 olan bu filmler arasinda Atesten

Gomlek en dikkate deger olandir. Halide Edip Adivar’in ayni adli romanindan

uyarlanan Atesten Gomlek, Kurtulug Savasi’nin hala sicak olan heyecanini yansitmakta

* Dariilbedayi, Istanbul Belediyesi’ne bagl bugiinkii Sehir Tiyatrolari’nin, kurulusundan 1931 yilina
kadar gegerli olan ismidir. Asli Darii-l-bedayi-i Osmani olan ve “giizellikler evi” anlamina gelen bu isim
Ali Ekrem (Bolayir) tarafindan konulmustur. Dariilbedayi, 1931°de Sehir Tiyatrosu, semt tiyatrolari
acildiktan sonra ise Sehir Tiyatrolar ismini almusgtir. Kaynak i¢in;
bkz.http://tiyatromuzesi.org/drupal/k_darulbedayi.html).

® Tiyatro ve sinema arasindaki tarihsel iligki de, tiyatro oyunculari ve yonetmenlerinin, sinemann ilk
yillarinda etkin olmast sonucunu dogurmustur. Ciinki ilk kurgu filmler, tiyatro oyunlarin kamerayla
¢ekilmesi seklinde fliretilmis, sinema daha sonra kendi yolunu bulmustur. Bu nedenle Tiyatrocular
Donemi’nin oyunculari tiyatrocu, oyunlar tiyatrovaridir.
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oldugu kadar akiciligi ve saglam oyunculugu ile de Tiirk sinema tarihinin ilk dnemli
filmi sayilabilir. Filmin bir baska 6zelligi ise, ilk kez Tiirk kadin oyuncularin (Bedia
Muvahhit ve Neyyire Neyir) bir sinema filminde rol almalaridir. 1924-28 yillan
arasinda calismalarini tiyatro iizerinde yogunlastiran Muhsin Ertugrul, 1928 yilinda
Ipek Film’le anlagarak yeniden sinemaya doner. O dénem icin hayli biiyiik bir rakam
olan 15 bin kisi tarafindan izlendigi sanilan Ankara Postasi nin ardindan Kagakg¢ilar ve
Istanbul Sokaklarinda’y1 geker. ‘Istanbul Sokaklarinda’ aym zamanda Tiirk sinemasinin
ilk sesli filmi olacaktir.® 1932 yilina gelindiginde, Muhsin Ertugrul uzun siiredir
tasarladig1 projeyi hayata gegirme firsat1 bulur: Tiirk sinemasinda daha sonraki yillarda
cekilecek olan ve Kurtulus Savasi’ni konu alan filmlerin bir tiir prototipi sayilan Bir
Millet Uyaniyor, Muhsin Ertugrul’un da basyapiti olur. Sirada ikinci bir bagyapit vardir:
Aysel, Batakli Damin Kizi. Bu film, Tirk sinemasinda Cahide Sonku efsanesinin de
baslangici sayilabilir (1994, s.21-34).

Muhsin Ertugrul’la birlikte ‘Tiyatrocular Donemi’ olarak anilan donem, yine
Ertugrul’un iki tiyatro uyarlamasi1 Aynaroz Kadisi (1938), Bir Kavuk Devrildi (1939) ve
birkag basarisiz yeni deney Allahin Cenneti (1939), Tosun Pasa (1939) ile sona erer
(Scognamillo, 2010, s.60).

Ertugrul, hi¢ tartismasiz Tirk Sinemasi’nin kuruculari arasinda yerini alir ve
konumu itibariyle uzun yillar belirleyici olur. Ancak bu durum, daha sonra yasanacak
pek ¢ok olumsuzluktan da sorumlu tutulmasina yol agar. Tiyatrocular déneminde,
sinemanin gerektirdigi alt yapi, tecriibeli yonetmenler, fiziki/teknik olanaklar, kadrolar
ve oyuncular bulunmadigr i¢in Tiirk sinemasina uzun yillar Ertugrul’un yetistirdigi
tiyatrocular hakim olur. Sinema, uzun bir dénem tiyatro etkisinden kurtulamaz. Kurulus
yillarinda bu durum ne kadar dogal olsa da, sinema alanindaki ¢alismalar ve kadrolar
gelistikge, Ertugrul ve yetistirdigi kadronun durumu o kadar olumsuz ve gelismeyi
engelleyici bir hal alir. Sonradan Yesilgam’la da 6zdeslesen Tiirk Sinemasi’na ait, kotii
ve etkisi yillarca giderilemeyen izler birakilir. Sinema tarihgilerinden Nijat Ozon bu

konuda sunlar1 belirtir; “Ertugrul Okulu'ndan yetisen bu tiyatrocular 1939'dan sonra da

® Adile Nasit’in babasi Nasit Bey de Muhsin Ertugrul’un bazi filmlerinde oynamustir. Bu filmlerden
bazilari, Nasrettin Hoca Diigiinde, Nasit Dolandirica, Bir Millet Uyamyor ve Istanbul
Sokaklarinda’dir. Dolayisiyla Nasit Bey’i sinema ile tanistiran kisinin, Ertugrul oldugu belirtilebilir.
(Bkz. http://www.biyografya.com/biyografi/8590).
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oyuncu, yonetmen ve seslendirici olarak sinemada daha genis kapsamli bir ‘Sehir
Tiyatrosu Okulu’ olusturup, giinlimiizde bile izleri goriilen kotii aliskanliklara yol

actilar” (1995, s.21).

Ozoén’iin, Muhsin Ertugrul’'un Tiirk Sinemasi’nda yarattigi olumsuz etki
tizerine elestirel yaklasimlart pek ¢ok destekei bulacak, o donem c¢ekilen filmlerin bir
kismi giinlimiize dek korunup izlenemedigi i¢in sinemacilar ve sinema tarihgileri
cogunlukla Ozon’iin elestirilerini referans alacaklardir. Bu elestirilerin ¢ogu, o dénem
cekilen filmlerin icerik bakimindan oldukg¢a kisir, estetik agidan da yetersiz olusuna
yoneliktir. Kald1 ki bir¢ok film, Sehir Tiyatrolari’nin ayni yil i¢inde oynadigi oyunlarin
kameraya c¢ekilmesiyle olusturulmustur. Oyuncularin hepsi Dariilbedayi’dendir ve
neredeyse hicbir filmde degisiklik gostermezler. Kamera hareketleri sinirhidir; hatta
cogu filmde sahneler tek plandan ibarettir. Bu da s6z konusu filmleri, dinamizmden

yoksun kilarak, izlenmesi oldukga zor hale getirir.

Muhsin Ertugrul onciiliigiindeki Tiyatrocular Donemi’ne iligkin elestirileri
“sinemay1 devletlestirme” kapsaminda ortaya koyacak olan isim ise Engin Ayca’dir.
Ayega, 20 yila yakin bir siire Tiirk sinemasinin, adeta bir tekel olarak Ertugrul’un ve
Sehir Tiyatrolari’nin belirleyiciliginde var oldugunu belirterek, Tiirk sinemasinin bir
cesit Sehir Tiyatrolari’nmin “himayesi” altinda dolayli olarak devletlestirme kapsamina

girdigini ve bu donemde sinemanin, tiyatrocularin yan ugrasi oldugunu belirtir (2016,
5.166).

Gegis Donemi’nde, Muhsin Ertugrul’dan etkilenen ancak eski aliskanliklardan
koparak sinema alaninda yeni arayislara yonelen insanlar Tirk sinemasinda One
¢ikmaya calismiglardir. Yeni kusagin iiyelerinin bircogu, tipki Muhsin Ertugrul gibi
genellikle yurtdisinda egitim gormiis ve bu siirecte sinema ile ilgilenmis insanladir.
Esen’e gore bu donem ayni zamanda Muhsin Ertugrul’un, son filmleri Akasya Palas,
Kahveci Giizeli, Yayla Kartali, Kizilirmak-Karakoyun ve Halict Kiz’1 ¢ektigi donemdir.
Halici Kiz filmi ile birlikte Ertugrul, ilk renkli filmlerden birine imza atmis olsa da, bu
filmlerin tiimii basarisiz oldugundan Ertugrul bu dénemde sinema yasamina son verir

(Esen, 2010, 5.30).
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Gecis Donemi’ne damgasini vuran en Onemli yonetmen kuskusuz Faruk
Keng’tir. Tas Parcast filmiyle Faruk Keng, tiyatro egemenliginden siyrilmanin 6ncii
adimlarim1 atmistir. Konuyla ilgili olarak Onaran, aslinda bir tiyatro uyarlamasi olan
filmde belli Olclide tiyatro kokusu sezinlense de, Muhsin Ertugrul’a kiyasla sinema
Ogesinin daha agir bastigini belirtir. Bu fark, oyuncularin tiyatro disindan olmasindan ve
yeni bir mizansen anlayisinin gelismesinden kaynaklanmaktadir. Sinemaya yeni bir
soluk getirmesinden dolay1 elestirmenler filmi tutar, hatta ‘Muhsin’in Basmna Diisen

Tas’ olarak tanimlayanlar da ¢ikar (Onaran, 1994, s.40).

Sinema yazarlarindan Agah Ozgii¢ (1993, s.17) de, Faruk Ken¢ ve
‘Gecis Donemi’ olarak adlandirilan doneme iliskin  Onaran’i
destekleyen goriisler ortaya koyacaktir:

Ertugrul 'un bir olciide hizini kesen ve “Tiirk Sinemast ndaki
“tivatrocular saltanati”’min belini biiken, ozellikle de tiyatro disindan
gelen “ilk yonetmen” Faruk Keng 'tir (1910). Almanya’da Baerische
Lebranstahl Fiir Lichtbudwesen adl: bir fotografcilik okulunda egitim
gordiikten sonra Fransa’'da teknik agidan stiidyo ¢alismalar: yapan
Faruk Keng, iilkeye dondiigiinde “Tas Parcasi”yla (1939)
yonetmenlige baslar. Resat Nuri Giintekin’in  bir oyunundan
uyarlanan filmde basrolii ilk kez sinemaya gegen bir gen¢ oynuyordu.
Bu, daha sonraki yillarda Tiirk Sinemasi’min “ilk jonpromiye’si
olarak dikkati ¢eken Suavi Tedii’ydii. Gergekte Tedii de bir tiyatro
oyuncusuydu. Ama Muhsin Ertugrul 'un hi¢bir filminde oynamamusti.

Bu donemde Keng ile birlikte 6ne ¢ikan ve cesitli filmler ¢cekmis olan baska
yonetmenleri de anmak gerekir.7 Esen’in verdigi bilgilere gore; Faruk Keng’in yani sira,
Baha Gelenbevi, Sadan Kamil, Turgut Demirag, Sakir Sirmali, Cetin Karamanbey,
Aydm Arakon, Orhon Murat Ariburnu gibi isimler Gegis Donemi’ne damgasini vuran

sinema anlayisinin temsilcileri olurlar. 1945°ten sonra bu isimlere Vedat Orfi Bengii,

"Yilmaz Ali, Kivircik Pasa, Hasret, Karanhk Yollar, Hiilya ve Giinahsizlar gibi filmlere de imza
atan Faruk Ken¢’in yani sira, melodram agirlikli ¢aligmalar yapan Baha Gelenbevi (Deniz Kizi, Yanik
Kaval, Kanh Dések); esas olarak ses miihendisliginden gelen ve yaptigi filmlerin bir¢ogu sonraki
yillarda yeniden g¢ekilen Sadan Kamil (13 Kahraman, Seven Ne Yapmaz, Dudaktan Kalbe, Kinal
Yapimncak.); Bir Dag Masal, Fato-Ya istiklal Ya Olim gibi donemin sartlarina gére ‘biiyiik
prodiiksiyonlara’ imza atan Turgut Demirag; sinema egitimi gormedigi halde genel kiiltiirii ve sezgileriyle
birkag iyi film ¢eken ve Domani¢ Yolcusu’nda ilk kez flash-back teknigini kullanan Sakir Sirmali; yine
kendini yetistirenlerden Cetin Karamanbey, (Silik Cehreler, Cete, istanbul Canavari); ozellikle tarihi
filmler konusunda hayli iyi bir performans sergileyen Aydin Arakon (istanbul’un Fethi, Vatan icin);
edebiyat uyarlamasi agirlikli filmlere ydnelen ve senaryo yazimindan oyunculuga kadar her alanda
faaliyet gosteren Orhon Murat Ariburnu (Yiizbas1 Tahsin, Siirgiin) gibi isimler Gegis Donemi’ni
tanimlayan sinema anlayisinin temsilcileri oldular. (Bkz. http://arsiv.ntv.com.tr/news/187716.asp).
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Fikri Rutkay ve Seyfi Havaeri de eklenecektir. Bu yonetmenler, kendilerinden sonraki
sinemacilar kusagina onctiliik ettikleri gibi, bu donemde Sehir Tiyatrosu disindan gelen

kisilerle calisarak yeni bir oyuncu kadrosunun olusmasimi da saglamiglardir (Esen,

2010, s.38-39).

Tiirk sinemasinda ge¢is donemi olarak anilan 1940’11 yillar1 temel hatlariyla ele
almak gerekirse; Berktas’in verdigi bilgilere gore, 1940’11 yillarda {ilkenin en 6nemli
gelir kaynag1 tarim olsa da, savas yillar1 boyunca zirai liretimin azalmasi, yiiksek
enflasyon ve yoksulluk bu doneme damgasini vurur. Sinema sektoriiniin de merkezi
olan Istanbul’da hayat sartlar1 zorlu, Anadolu kentlerinde durum daha da olumsuzdur.
1940’11 yillarda Istanbul’da sinema seyircisinin diizenli olarak sinema izleme aliskanlig
ekonomik gelir durumuna baglidir ve bu yillar, yoksullugun diz boyu oldugu, temel
ihtiyag maddelerinin karaborsaya diistiigii, istanbul’da karartmalarm yapildig1 yillardir.
Bu dénemde sinema egitimi almadiklar1 halde tahsillerini yurt disinda tamamlayan ve
sanatsal ve kiiltiirel donanimlari nedeniyle -teknik imkansizliklara ragmen- iilke
seyircisine hitap etmeyi basaran geng isimler dikkat ¢cekmektedir. Yine bu siiregte, sesli
filmden vazgegilerek dublaj yonteminin kullanilmaya baglamasi1 énemlidir. Faruk Keng,
1943 yilinda gektigi Dertli Pinar filminde ilk kez bu yontemi kullanacak ve bununla
birlikte filmlerin sessiz ¢ekilerek, sonradan stiidyoda seslendirilmesi donemi
baslayacaktir. Dénemin tek ses stiidyosunun sahibi Ipekgiler’in egemenligi boylece
kirilirken, dublaj teknigi Tiirk Sinemasi’nda uzun bir doneme damgasini vuracaktir

(Berktas, 2010, s.2-9).

Dublaj yoluyla yabanci eserlerin ‘yerlilestirilmesi’ yaninda, diger bir énemli
gelisme ise, melodramlarin sinemamiz iizerindeki etkisidir. Abisel, 1940’11 yillarda
Tiirk sinemasinin tarihsel siirecini etkileyen iki dnemli gelismenin; dublaj tekniginin
yayllmasi ve Amerikan-Misir melodramlarinin sayisal olarak artis gostermesi oldugunu
belirtir. Abisel’e gore, Amerikan melodramlar1 yerli filmler lizerinde derin bir etki
yaratmis ve bu filmlerden elde edilen kaliplar yerli kiiltlirel degerlere uygun hale
getirilmistir (Abisel, 2005, s.73). Ote yandan, sinemamizdaki ilk renkli film denemesini

de Gegis Donemi yonetmenlerinden Baha Gelenbevi, 1948 yilinda ¢ekilen Cildiran
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Kadin adl filmde yapmustir.® Yine 1948 yilinda yasanan bir baska dnemli gelisme ise,
Erus’un verdigi bilgilere gore; yabanci filmlerden yiizde 75 diizeyinde alinan verginin
yerli filmlerde ylizde 25’e disiiriilmesidir. Bu durum, sinemaya giren yapimevi
sayisinin ve film tretiminin hizla artmasina yol agmis, sinemanin artik karli bir is haline

geldigi inanc1 olugsmaya baglamistir (Erus, 2005, s.42).

Ayca’ya gore; 1940’lar bir “Gegis Donemi”dir, bir “6n-Yesilcam™ donemidir.
Tiyatrocu insanlardan, sinemaci insanlara bir gecis dénemi olmasinin yani sira, asil
olarak Tiyatrocular Donemi anlayisindan Yesilcam sinemasi anlayigsina bir gegis
donemi olmasi 6nemlidir. Bu donemin hem kadrolar hem de anlayis olarak -dublaj
yoluyla yerliye doniis- , Tiirkiye’nin genel siyasal yapist bakimindan da bir “ge¢is”
donemi oldugu belirtilebilir. 1950 yilinda siyasal iktidarin Demokrat Parti’ye gecmesi,
basit bir iktidar el degistirmesinin Gtesinde farkli bir siyaset anlayisinin yasama gegmesi
ve Tirkiye’ye damgasimi vurmasidir. Sinemada tiyatrocular donemi bir bakima tek
parti, tek lider ve CHP anlayigini yansitirken, Yesilgam dénemi ise Demokrat Parti’nin
gecerli kildig1 popiilist anlayisin ve buna bagli gelismelerin izlerini tagir (2016, S.167-
169).

Geg¢is Donemi, ‘Sinemacilar Donemi’ne agilan ve sinemasal birikimin biraz
daha olgunlastig1 6nemli bir siire¢ olarak tanimlanabilir. Karaman, Tiirk sinemasinin ilk
63 yilinin (1896-1959) hazirlik donemini olusturdugunu, 1950°1i yillara kadar Tiirk
sinemasinin heniiz ger¢cek anlamda sinema olmaktan uzak oldugunu belirtir. Ona gore,
40’11 y1illarin ortalarindan itibaren Tiirk sinemasi netlesmeye baslar ve bu ‘gecis donemi’

bir ‘6n-Yesilcam’ olarak tanimlanabilir (Karaman, 2002, s.16).

1950’11 yillara gelindiginde CHP nin tek parti iktidar1 sona ermis ve Tiirkiye

artik ¢ok partili hayata gegmistir. 2. Diinya Savasi sonrast uluslararasi politikada taslar

® Evren, konuya dair goriislerini soyle ifade eder: “Sinema tarihimizde ilk renkli film olarak Muhsin
Ertugrul'un 1953 yilinda goésterime giren Halier Kiz filmi bilinir. Oysaki sinemamizdaki ilk renkli ¢ekimi
Baha Gelenbevi 1948 yilinda Birlik Film (iskender Necef) adma ¢ektigi Bir Yuva Boyle
Yikildi romanindan sinemaya aktardigi Cildiran Kadin adli filmde yapmustir. Siyah-beyaz olan bu
filmin yalnizca bir tek sahnesi, o da Kiz Kulesi’ni gosteren sahne, renklidir. Elbette ki bu filmi ilk renkli
Tiirk filmi saymak olanaksizdir. Ama en azindan rengin denendigi, ilk kez bir filmin i¢ine bir sahnecik de
olsa kondugu bir deneme, bir ilk ¢alisma, alisilmigi zorlayan bir yenilik sayilamaz mi?” (Evren, 2015).
Kaynak i¢in bkz. http://lwww.tsa.org.tr/tr/yazi/yazidetay/25/turk-sinemasinda-ilk-renkli-filmler
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yeniden dizilirken, Tiirkiye kendini, yanit basindaki Sovyet hiikiimetine karsi ABD
onciiliigiindeki kapitalist-emperyalist kampta ifade etmis, Soguk Savas yillarinda Bati
sermayesinin destegini almaya c¢alismistir. 1950’li yillar1 belirleyecek en Onemli
gelisme, tek partili rejimin sona erdigi tarihte ortaya ¢ikar. Kaynar’in aktardig: bilgilere
gore; 1946 yili, Tiirkiye’de tek partili donemin sona erdigi ve yeni partilerin kurulmaya
baslandig1 y1l olmus, sadece 1946 yilinda 14 siyasi parti kurulmustur. Kuskusuz bu
partilerden en dnemlisi, 7 Ocak 1946 tarihinde eski ittihatc1, Milli Miicadele nin Galip
Hoca’si, Is Bankasi’nimn ilk Umum Miidiirii ve Atatiirk’iin son Basbakan’1 olan Celal
Bayar liderliginde kurulan DP’dir. CHP’den koparak yeni bir parti olusturan muhalifler,
kuracaklar1 partinin ismini de ddénemin konjonktiiriine uygun olarak secerler. ikinci
Diinya Savasi sonrasinda, Amerikan yagam tarzinin tiim diinyada popiiler hale geldigi
bir donemde, ABD ig¢ siyasetindeki cumhuriyet¢iler-demokratlar esprisini Tiirkiye’ye
uyarlayacak sekilde, partinin isminin Demokrat Parti olmasina karar verilir. ilerleyen
yillarda Tiirkiye, kapitalizmi kiiresel Olgekte siyasi, askeri ve ekonomik acidan
diizenleyen tiim kurumlara {iye olur. 1947 yilinda DB’ye, ayn1 yil IMF’ye iiye olan
Tiirkiye, 1950 yilinda Kore’ye asker gonderir ve 1952 yilinda da NATO’ya da dahil
olarak stireci tamamlar. Ellili yillar, Tirkiye’nin ekonomik agidan kiiresel kapitalizme
eklemlendigi, askeri agidan NATO’ya uyumun ve uluslararasi acidan da ABD
hegemonyasinin tesis edildigi yillar olarak tanimlanabilir (Kaynar, 2015, s.14-16).

1950-1960 yillar1 arasindaki donem Demokrat Parti donemi olarak
bilinmektedir. Kongar’a gore; bu donemin ekonomi politikalarinin 6ziinde, devletgi
ekonomik politikalardan liberal ekonomik politikalara gegis, tarim sektoriine oncelik
verme, sanayilesmeyi 6zel sektor onciiliiglinde gerceklestirme ve son olarak diinyayla
kurulan ekonomik iligkilerde liberallesme hedefi vardir. DP donemi, hizli biiyiime
amacinin; devletin ekonomideki yerinin kii¢iiltiilerek, kamu yatirimlarinin artirilarak ve

Ozel tesebbiisiin gelistirilerek yakalanmak istendigi bir donemdir (Kongar, 1998, s.60).

1950 yilinda iktidara gelen Demokrat Parti’nin ekonomik alanda uyguladig
0zel sermayeyi gelistirme ve disa agilma hamleleriyle Tiirkiye toplumsal sonuglar
acisindan biiyiik bir donilisiim geg¢irmistir. Bu donemde yol, baraj ve tesis gibi alt yap1

yatirimlar1 ABD yardimlari ile hiz kazanirken, tarimin makinelesmesi verimliligi artirir
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ve istihdam olanaklarini genisletir. Dolayisiyla 1950 -1960 aras1 donemin ilk yarisinda
halk nezdinde, ekonominin canlandigi ve iilkenin biiyilk bir kalkinma hamlesi
gerceklestirdigi gorlisii yaygindir. Oysa ekonomik alanda sermaye, dis kaynakli -
ozellikle de Amerika Birlesik Devletleri- bor¢lanmalara bagimli hale gelmistir. Bu
donemde daha cok tiiketim mallarinin iiretimine yonelik gorece “sanayilesme” sz

konusudur (Kepenek ve Yentiirk, 1983, 5.100).

Belirtildigi gibi, gercekte tam anlamiyla bir sanayi hamlesi yasanmamistir.
Topcu’ya gore; devlet, kredi ve destekler araciligiyla bir kisim 6zel girisimei ve biiyiik
toprak sahibini desteklemis, haksiz yollardan servet biriktirilmesine olanak tanimistir.
Ote yandan tarimin makinelesmesi topraksiz, yoksul koyliilerin tarmm iscgisi olarak
calismasini olanaksiz kilmis, koylerden kentlere gdcler baslamistir. Ulke ekonomisi
kendi i¢ dinamikleri ve sanayilesme yatirimlari ekseninde gelismeyip, disa bagimh
politikalar uygulandigi i¢in 50’li yillarin ilk yarisinda yasanan ‘yalanci bahar’ yerini,
hayal kirikligina ve ekonomik/siyasi sonuglart olumsuz olan bir kriz ortamina
birakacaktir. Ekonomik durum, dis bor¢lanma ve enflasyonist politikalarla hizla
bozulmaya baslayinca, ABD merkezli kapitalist-emperyalist kamp, bir énceki donemin
gozde lideri Menderes’i gézden ¢ikarmis, bu donemde tekellesen ticaret ve sanayi
burjuvazisi bir anlamda diigmeye basmistir. Toplumda sinifsal yarilma sonucu gelisen
olumsuz ruh hali, DP iktidarinin siyasi alanda giderek sertlesen politikalar1 gibi bir dizi
gelisme, ordunun 27 Mayis 1960°ta yonetime el koymasiyla sonuglanan siirecin 6niinii

agmustir (Topgu, 2006, s.118).

Bu doénemin 6nemli gelismelerinden biri de go¢ olgusudur. DP iktidarinin
uyguladigi politikalar ve tarimin makinelesmesi nedeniyle, 1950°1i yillarin sonundan

itibaren dalga dalga biiyiiyecek olan, koylerden biiyiik kentlere gociin 6nii agilmistir.

Serpil Kirel (2005, s.148), Yesilcam Ovykii Sinemas: adl kitabinda,
ddonemin sinemaya yansimalarini séyle anlatir:

1950’lerle birlikte biiyiik kentlere yénelik kirsal kesimden i¢
go¢ giderek ivme kazanmwr. Bu arada elektrigin yayginlasmasiyla,
sinema salonlart Anadolu’da ¢ogalmaya baglar. Yepyeni bir seyirci
kitlesi ortaya ¢ikar. Bu seyirci, kapali toplum yapisinmin geleneksel
kirsal  sozli  kiiltiiriiniin -+ insanlaridir - ve sinemayla ilk kez
karsitlasmaktadwr.  Kiiltiirel —anlamda  tutucudur,  gelenekgidir,
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kapalidir. Yesilcam, bu seyirciler icin olusturulan bir sinemadir, bu
seyircilerin sinemasidir.

50’11 yillarin basinda Tirk sinemasi, artik sinema dilini 6grenmis ve kendine
0zgii bir sistem, ¢ekim ve gosterim dlizenegi oturtmustur. Esen’e gore Tiirk sinemasi
artik kisilik yapisini olusturmus, ‘ergenlik donemi’ni bitirmistir. Sinema salonlari, film
yapim ve dagitim sirketleri, labaratuvarlari, ¢alisanlari, teknik ekipleriyle ticari anlamda
cark olusturulmustur. Sinemanin bir sanat oldugunu kanitlayan iki filmiyle, 1949
yapimi Vurun Kahpeye ve 1952 yapimi Kanun Namina filmleriyle Liitfi Omer Akad
sinemadaki yerini almistir. Kisacas1 Sinemacilar Donemi baglamistir. Esen, sinemacilar
déneminin biitiin filmlerinin Akad’in 6zenli sinema dilini yakalamis olmadiginin da
altin1 ¢izer. Aksine bu donemde yliziinii Amerika’ya donen bir iilkenin sinemasindan
s0z edilebilir; magazinel sdylem ve tiiketim kiiltlirliniiniin yayginlastigi bir ortamda,
vergi indirimi dolayisiyla film isine giren pek c¢ok hevesli, halkin hosuna gidecegi
diisiiniilen birbirine benzer melodram filmlerini son hizla ¢ekmekte ve piyasaya

sunmaktadir (Esen, 2010, s.48-49).

Nijat Oz6n, bu durumu, ekonomideki enflasyoncu tutumun, sinemada da film
enflasyonuyla kendini gdstermesi seklinde tamimlar. I¢ ve dis piyasada oldugu gibi
ekonomik planda da kendini gosteren seriivencilik, gelismis gibi goriinen oysa ¢iiriik
temellerine dayanan bir sinema endiistrisine yol agar. Ozdn’e gore; sinemacilar usta-
cirak iliskisi iginde yetisip, tiim giliclerini sinema dilini kurmaya vermisler, bu dili
kurmuslar ancak geregince yararli bigimde kullanamamislardir (Oz6n, 1995, s.33).
1950’1 yillar sinemasinda, piyasa romanlarinin sinemaya uyarlanmasi, yaygin olarak
goriilen bir durumdur. Bu donemde yapimcilar, yonetmenler ve sinema oyunculari
artmigtir ancak 6zgiin senaryolar iiretebilecek senaristler yok denecek kadar azdir. Bu
nedenle halkin sozlii kiiltiir geleneklerine de hitap eden, “iyi-kotii” seklinde basit
ikiliklere dayanan ve daha ¢ok macera ya da melodrama dayali roman uyarlamalar:
yapilir. S6z konusu uyarlamalar, kirsal bolgelerden biiylik kentlere go¢ eden genis
kitlelerin duygularimi1 ve carpik kentlesmenin etkilerini yansitan eserler olarak Tiirk
sinemasinda kalici izler birakirlar. Erus, Tiirkiye’de sinemanin yayginlagsmaya basladigi

ellili yillarin bu ‘kap-kagcilik’ doneminde, telif 6demenin gereksiz bir masraf sayilmasi
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nedeniyle linlii yazarlarin sinemadan uzaklastigini, bu yazarlarin yapitlariin degisik ad

ve yontemlerle sinemaya uyarlandigini belirtir (Erus, 2005, s.22-23).

Sinemacilar Dénemi’ni baslatan yonetmen olarak kabul edilen Omer Liitfi
Akad, Faruk Keng¢ gibi tiyatro disindan gelen Oncii yonetmenlerdendir. Teksoy’un
aktardigi bilgilere gore; Akad, Hiirrem Erman'm destegiyle, 1949'da, Halide Edip
Adivar'in romanindan uyarlanan Vurun Kahpeye filmini yonetir. Daha ilk filmiyle
sinemasal anlatim ve etkili sahneleriyle dikkat ¢eken Akad, 6zellikle de 1952'de Kanun
Namina’yla Tiirk sinemasinda adeta yeni bir donemi baglatir. Kanun Namina, 6zgilin bir
anlatim ve sinema dili olusturulmasinin ilk 6rnegidir. Konunun gergekten yasanmis bir
olaydan alinmis olmasi, kiiclik insanlarin yasama bakisinin biiyiik kent ortaminda ve
hareketli bir tempoyla verilmesi, Akad’in icinde yasadigi toplumun gerceklerine
deginme egilimini gosterir Kent hayatini1 ustalikla beyazperdeye yansitan Akad, 1955'de
senaryosunu Yasar Kemal’in yazdigi Beyaz Mendil filmiyle bu kez kirsal kesim
sorunlarina yonelecektir. Tiirk sinemasinin tarihsel gelisimi iginde ilk ustalardan biri
olarak yerini alan Akad'in daha sonra yapacagi filmlerde de goriilecegi gibi sinemasi
genellikle duragandir ancak bu duraganlik filmin akiciligimi engellemedigi gibi,

yonetmenin titizligi de film boyunca kendini belli eder (Teksoy, 2007, s.29).

Onaran, Sinemacilar Donemi’ni, 1952-1963 tarihleri olarak belirler; 1952 yili
Omer Liitfi Akad’in kendine 6zgii sinema dilini olusturdugu ilk filmi Kanun Namina’y1
cektigi yildir. Onaran, Akad’la birlikte bu donemde baska onemli yonetmenlere de yer
vermektedir. Bunlar sirasiyla; Metin Erksan, Atif Yilmaz, Osman Seden, Memduh Un,
Nevzat Pesen, Orhan Elmas ve Ertem Goreg’tir. Ayrica Sinemacilar Donemi’nde de yer
almay siirdiiren baz1 Gegis Donemi yonetmenlerini de anmadan gegmez (Onaran, 1994,
s.53-80). Kuskusuz hepsinin yasam, calisma ve filmleri {izerine uzun uzadiya
degerlendirmeler yapilabilir. Ancak 1950’lerde tarihsel film furyasi alip basim
gitmisken, Ozgii¢’e gore, baska bir yonetmen daha, digerleri arasindan siyrilir; bu
yonetmen Metin Erksan’dir. Erksan’in, Asik Veysel’in hayati iizerine kurdugu Karanlik
Diinya ilk film denemesi olmasina karsilik ilgingtir. Erksan bu ‘gercekei’ cizgiyi

Yilanlarin Ocii ve Susuz Yaz filmleriyle de siirdiirecektir. Bu arada bir kent filmi olan
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Gecelerin Otesi ile Tiirk sinemasinda toplumsal gercek¢i akimin &nciisii olacaktir

(1993, 5.22-23).

1950°1i yillar Tirk sinemasiin genel ozelliklerini toparlamak gerekirse; bu
donem, “Sinemacilar Donemi”ni baglatan yonetmenlerin, eksikliklere ragmen Ssinema
dilinin olugsmasinda O6nemli mesafeler kat ettikleri bir donemdir. Liitfi Akad,
Metin Erksan, Atif Yilmaz, Memduh Un gibi yénetmenler cektikleri filmlerle Tiirk
sinemasina yeni bir anlatim dili kazandirmislardir. 1940’11 yillardan itibaren ¢ekim
Olgekleri, kamera hareketleri ve 151k kullanimiyla evrensel sinema anlayisina uygun bir
sinema dili gelistirilmeye ¢alisilmig, 1950°1i yillarde ise teknik agidan sinema dilini
gelistirmek i¢in daha saglam girisler yapilmistir. Bu durumun kuskusuz elektrigin
1950’11 yillarla birlikte yayginlagsmasiyla da iliskisi vardir. Elektrigin girdigi her yere,
sinema da pesi sira girmistir (Refig, 2008). Bu donemin bir diger o6zelligi ise, ilgili
baglikta daha ayrintili degerlendirilecek olan, tiyatro disindan yeni oyuncularin sektore
girmeye baslamast ve bu yildizlarin bir kisminin daha sonra sinemamizda “Star

Donemi” olarak tanimlanan siirecte yer alacak olmalaridir.
2.2. Tiirk Sinemasinin Altin Cagi: “Yesilcam” Donemi

Yesilcam, Tiirk sinemasiin halk ile baginin en yogun oldugu, halkin istedigi
filmleri {ireten ve aydinlar tarafindan kiiciimsenerek elestirilen Tiirk sinemasinin
popliler kanadini ve kendine 6zgii liretim iliskilerini anlamakta kullanilan bir kavramdir.
Yesilcam adi aslinda Beyoglu’'nda film yapim sirketlerinin yer aldigi bir sokagin
kavramlagtirilmis hali olsa da, bu kavram bir donemin film {retim iliskilerine,
kaliplarina, liretim ortamina ve giseye odakli iliretim anlayisina isaret eder (Kirel, 2005,
s.179). Refig de Yesilcam kavramina farkli bir agidan yaklasarak, Yesilgam soziiniin ilk
kullanilmaya baglandigr zamanlar ile glinlimiizdeki g¢agrisimlarinin farkli oldugunu
belirtmis ve Yesilgam kavraminin genellikle televizyon oOncesi Tiirk sinemasinin
biitiiniinti anlatmak i¢in kullanildigini belirtmistir (Refig, 2008). Konuya farkli yaklasim
gosteren arastirmacilar da vardir. Yildirim, 1948- 1959 dénemini, kitlesel film {iretiminin
sistemlesmesi, yani Yesilcam sinemasinin olusum siireci olarak degerlendirerek,
“Yesilcam’ kavramini 1960'larin ikinci yarisindan itibaren, standart tiir filmleri {ireten

ticari sinema olarak tanimlar ve sinema tarthi donemlendirmesinin merkezine
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Yesilcam’t koymay1 onerir. Ona gore Yesilgam kelimesi, tiir sinemasi ile gobek bagi
olan genel bir gerceve anlamina gelir. Ayrica sinema endiistrisinin yapim dalinda
kitlesel iiretime gegisi ve seri liretim tarzinin yayginlagsmast dogrudan Yesilgam

sinemast terimi ile baglantilidir (Y1ldirim, 2015, ss.35-38).

Gencer’e gore ise; Yesilgam, nostaljik baglarin kuruldugu, hem bireysel ve
kollektif bellegin basvuru kaynagi hem de yeniden iiretildigi aktif bir alan olarak
tanimlanabilir. Internet, sosyal medya ve dijital kayitlar aracilig ile Yesilgam kendine
0zgl gecisken bir zamani temsil eder. Bagka bir deyisle simdiki zamanda, Yesilcam’in
gecmisine iligkin anlatilan hikayeler ve zengin gorsel malzemeler, Yesilcam’in gelecek
sOylemini olusturur. Yesilcam bir sinema doneminin adi, bir sokak ismi olmakla

birlikte, bir sinema konsepti ve referans noktasidir (Gencer, 2016, s.10).

Yesilcam hem popiiler Tiirk sinemasini, hem de belirli bir kaliplasmis film
anlatr dilini isaret eden bir kavramdir. Sinema tarihimize doniik kimi ¢alismalarda ise
Yesilgam kendi basina bir donemin ad1 olarak geger. Bu konuda en somut belirlemeleri
yapan isimlerden biri de Engin Ayg¢a’dir. Ayca’ya gore, Tiirk sinema tarihi ti¢ doneme
ayrilir: Tlk evre, baslangicindan Ikinci Diinya Savasi’na kadar olan dénemi kapsar ve bu
donem Istanbul Sehir Tiyatrolari ve Muhsin Ertugrul tekeline dayanir. kinci evre savas
sonrasinda, ama Ozellikle 1950 sonrasindan 1970’lerin sonlarina kadar getirilebilecek
Tiirk sinemasinin Yesilcam dénemidir. Uciincii evre ise 70’lerin sonlarindan baslayarak
ve oOzellikle de 80’lerde gelisen Tiirk sinemasinin yeni donemi, yani yonetmenler
donemidir. Bu degerlendirmeye gore, Yesilcam sinemasi ikinci asamayi temsil eder. ilk
donem, tiyatrocularm ve Muhsin Ertugrul’un etkisinden dolay: kentli ve yiizii Bati’ya
doniik iken, Yesilcam donemi halkin verili gercegine hitap eden, yerel bir sinemadir
(2016, s.182). Yesilcam’1 Tiirk sinemasinda 1950-1960 yillar1 arasini kapsayan donem
olarak ele alan kaynaklar da vardir (MEB, 2011, s.10).

Bu ¢alismada, Yesilcam sinemasi, hem televizyonun yayilmasi oncesini, hem
de sektorlesmeyi ve baskin anlati kaliplarinin siiregenligini ifade eden ozellikleri

nedeniyle, 1960 ve 1970’lerin sonunu kapsayan donem i¢inde ele alinarak incelenmistir.
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2.2.1.1960’h Yillar: Yesilgam’in En Parlak Donemi

1950’11 yillarda, ekonomide dis yardimlar ve enflasyonist politikalarla
olusturulan ‘istikrar’ ortami, bu dénemin sonuna yaklasilirken siirdiiriilemez duruma
gelir ve 1958 yilinda Tirkiye ekonomik ‘moratorium’ ilan eder. Cesitli toplumsal
hareketlenmelerin de etkisiyle ordu, 27 Mayis 1960°ta gerek baskici ortami, gerek dini
politikalar1 gerekge gostererek yonetime el koyar (Erus, 2015, s.14). 1960’11 yillarin ilk
yarisi, ordunun yonetime el koymasi sonrasinda gergeklestirilen 61 Anayasasi’nin yol
actig1 olumlu atmosferde gecer. Kirel’e gore, yeni Anayasa temel hak ve ozgiirliiklerin
diizenlenisi, iktidarin kurulusu, isleyisi ve denetlenmesi agisindan 6nemli yenilikler
getirir. 1950-1960 yillar1 arasinda yasanan olumsuz gelismelere bir tepki olarak ve
¢oziim getirmek amaciyla diizenlenen yeni Anayasa, uygulandigi donem iginde

toplumsal ve siyasal hayata demokratik katkilar getirir (Kirel, 2005, s.12).

Sozii edilen demokratik ortamin etkisiyle, Erus’un aktardigi bilgilere gore,
1961 yilinda 12 sendika liderinin bir araya gelmesiyle Tiirkiye Isci Partisi kurulur.
Aydmlar ve emekgiler 61 Anayasasi’nin getirdigi demokratik haklar ve 6zgiirliikler
ortamii  desteklemektedir. 60’11 yillar,toplumsal taleplerin  siyasal ideolojiler
cercevesinde orgiitlenerek ifade edildigi, orgiitlenme, ifade 6zgiirliigii gibi hak talepleri
ile muhalefetin toplumsallastigi bir dsnemdir. TIP 1965 se¢imlerinde on bes milletvekili
ile mecliste temsil edilmeye hak kazanir. Ancak 1965 yilinda 6nemli bir gelisme daha
yasanacaktir: 1965 yilinda yapilan se¢imlerde darbe ile kapatilan Demokrat Parti’nin
devami olarak tanimlanabilecek Adalet Partisi iktidara gelir ve bu durum, halkin
cogunlugunun 27 Mayis’a sirt ¢evirmesinin siyasal alandaki ifadesidir. Dolayisiyla 27

Mayis ortami 1965 yilinda DP iktidar ile sona erer (Erus, 2015, s.14-15).

Paris’te Mayis ‘68 ayaklanmasi olarak anilan ve 1970’li yillarin basina kadar
siiren “1968 Genglik Hareketi”, yine 1968’de ABD’nin Vietnam isgali ve buna karsi
basta Amerika olmak tizere Ozellikle Batt Avrupa’da yiikselen anti-militarist hareket,
tiim diinya gibi Tiirkiye’yi de etkiler. Tiirkiye’de sol muhalefetin toplumsallagmasiyla
bilikte, egitim sistemine, igsizlik ve yoksulluga, Amerikan’in emperyalist politikalarina
ve AP iktidara kars1 gosteriler artar. Genglik hizla politiklesmektedir. 60’11 yillarin
baslarinda iiniversitelerde Milli Talebe Federasyonu, Milli Talebe Birligi ve Tiirkiye
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Milli Genglik Teskilat1 gibi orgiitlenmeler olusmusken, 1965’te TiP’e baglh Fikir
Kuliileri Federasyonu 1969’da Tiirkiye Devrimci Genglik Federasyonu (Dev-Geng)
adim1 alacaktir. Ayni tarihlerde kendilerini milliyet¢i olarak tanimlayan sag gorislii
ogrenciler, Gen¢ Ulkiiciiler Teskilati, Ulkii Ocaklari Dernegi gibi olusumlarda
orgiitlenmistir. 1967°de ABD’nin 6. Filo’sunun Istanbul’a gelisini protesto eden, dzel
yiiksekokullarin devletlestirilmesi talebiyle Istanbul’dan Ankara’ya yiiriiyen 6grenciler,
1968 yilinin Mayis ve Haziran aylarinda birgok {iniversitede isgal ve boykot eylemleri
gerceklestirirler. 15 Temmuz 1968’de 6. Filo’nun Istanbul’a yeniden gelmesiyle
hareketlenen genglik, ABD politikalar1 ve emperyalizme karsi tepkilerini ilke ici
demokrasi ve demokratik egitim talepleriyle birlestirerek ayaga kalkar (Cubukgu, 1999,
5.21-22).

Ozellikle 1968-1970 yillar1 arasinda {iniversitelerde yiikselen genclik
eylemlerini, haklarimi talep ederek salterleri indiren is¢i smifi hareketi izler. 15-16
Haziran 1970 tarihinde, sendikalarin faaliyetlerini kisitlayan yasa tasarisinin protesto
edildigi olaylar, Tiirkiye tarihindeki en biiylik is¢i ayaklanmalarindan biridir. 15-16
Haziran biiyiik isci direnisi, 1967 yilinda TiP tarafindan kurulmus olan DISK'in ii¢
yiullik orgiitlenme birikiminin ve yasanan kotli gidisatin bir sonucudur. 68 olaylarinin
etkileri ¢esitli boyutlarda 70’lerin sonuna kadar siirer. Bu gelismeler karsisinda AP
hiikiimeti, sol 6rgiit, sendika ve muhalifler tizerindeki baskilarini artirir ve 12 Mart 1971
yilinda gerceklesen askeri darbe, bu kez 1960 darbesi gibi toplumsal konsensiisii
gozetmeyecek, basta is¢i ve genglik hareketi olmak tizere tiim mubhalif kesimleri hedef

alacaktir (Bulut, 2011, 5.127; Akkaya, 2002, 5.75).

Tiirk sinemas1, altmish yillarda hem diinyadaki, hem de Tirkiye’deki
olaylardan etkilenecek, altmislarin ilk yarisinda farkl, ikinci yarisinda farkli
doniistimler yasayacaktir. 1960’11 yillarda 6zellikle yerli film sektoriinde tiretilen film ve
filmlere giden seyirci sayist giderek artarken sansiir de biitliin giiciiyle etkisini
hissettirmektedir. Ancak bu baski, gen¢ yonetmen ve sinemacilarin cesaretinin
kirilmasina degil, sinemanin etkisi ve giicli lizerine kafa yoran bir sinema anlayisina

yonelmelerine yol agar. 1960’lar hem ticari sinemanin, hem de sanat sinemasinin
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olanaklarinin olustugu, 6te yandan igerik anlaminda oldugu kadar bi¢im anlaminda da

cesur denemelerin yapildig1 bir donem olarak tanimlanabilir (Dadak, Gol, 2009, s.11).

27 Mayis darbesi sonrasi, Ozellikle 61 Anayasasi ile birlikte olusan olumlu
atmosferde toplumsal gercekei olarak nitelenebilecek filmler iiretilmeye baslanir. Ozon,
1950-1960 arasinda sinema dilini 6grenen fakat onu yiizeysel konularda harcamak
zorunda kalan sinemacilarin, bu donemde artik ‘gercek’ sorunlara yonelmeye
basladiklarini belirtir. 1960 oncesi yonetmenler ile 1960°ta sektdre giren yonetmenler,
iyi niyetle vehevesle ise sarilip, toplumsal sorunlara odaklanmaya baslamislardir. 1960-
1965 yillart arasinda Tirk sinemasinda ilk kez toplumsal sorunlar1 perdeye yansitmaya
calisan bir dizi film cevrilmistir. Ozon, bu filmlerin tam anlamiyla bir toplumsal
gercekeilik akimi olusturamayacagini, olsa olsa sansiiriin izin verdigi dl¢ilide, toplumsal
sorunlara ucundan kiyisindan deginebilen, bunu yaparken bile geleneksel Yesilcam
anlatisindan fazlaca uzaga gidemeyen filmlerin ortaya ciktigini belirtir (1995, s.32).
Daldal ise, 1960 sonrasinda iretilen yerli filmlerin dramatik gerilim noktalarinin,
modernlesme siiregleri ve toplumsal degisimin yarattig1 geliskiler tizerine sekillenmeye
baslandigin1 belirtir. 1960-1965 yillar1 arasindaki ilerici yeni orta sif ruhunun
sinemadaki aynasi olan Toplumsal Gergekei hareket, modernlik ve geleneksellik
celigkisi iizerine kurulan ulusal bir kimlik arayisini yansitir. Boylelikle Toplumsal
Gergekgi harekete iki onemli gérev yiiklenir: Ilki mevcut toplumsal diizeni nesnel ve
devrimci bir bakis agistyla perdeye yansitmak, ikincisi ise 6zgiin ve modern bir sinema
dili olusturmak (Daldal, 2005, s.58).

Esen, ‘toplumsal gergekgi’ olarak nitelendirilebilecek filmlerin, bir akim
olusturacak denli ¢ok olmadigini ve nitelik olarak da Yesilgam’in anlatim dilinden ¢ok
farkl1 bir derinlik yakalayamadigini, ancak yine de sinemanin eglence disinda, gergek
sorunlar lizerine kafa yorabilen bir ara¢ oldugunu gostermesi bakimindan Gnem
tasidigini belirtir. Metin Erksan’in 1963’te ¢ektigi ve 1964°te Berlin Film Festivali’nde
biiylik 6diilii alan Susuz Yaz, Ertem Goreg’in ilk kez grev, sendika, somiirii konularina
deginen Karanlikta Uyananlar (1964), petroliin millilestirilmesi konusunu isleyen Atif
Yilmaz’in Topragin Kani (1966) filmleri toplumsal gercekgilige ornek filmler olarak
anilabilir (Esen, 2010, s.73; 2000, s.166).
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Adalet Partisi’nin iktidara geldigi 1965 yilindan itibaren O6zgiirlik havasi
ortadan kalkarak sansiir baskis1 yeniden hissedilir. Erus’a gore; altmislarin ilk yarisinda
Tiurkiye’nin  problemlerine dikkat ¢eken, toplumsal gercek¢i filmler yapan
yonetmenlerin ayni tarzda filmler yapmaya devam etmeleri olanaksiz hale gelir.
Dolayistyla sinema sektoriindeki bu durum nedeniyle altmiglarin basinda sol kesimde
yer alan ve toplumsal sorunlara egilen filmler yapan Refig ve Erksan gibi yonetmenler
mesleki bir kriz donemine girerler. Altmiglarin ikinci yarisi, ayni zamanda
sinemamizdaki ulusal kimlik tartigmalarinin yogunlastigi bir donemdir. Bu tartigmalarin
bir tarafinda gen¢ sinemacilar yer alirken, diger tarafinda toplumsal gergekei
denilebilecek filmler geken tecriibeli yonetmenler bulunmaktadir. Ik grup, Sinematek
tarafindan 1966-1970 yillar1 arasinda yayimlanan ve ismi Italya ve Brezilya’daki Yeni
Sinema hareketinden yola ¢ikilarak konulan Yeni Sinema dergisi etrafinda toplanmis
Onat Kutlar, Tanju Akerson, Jak Salom ve Tunca Okan gibi sinema yazarlarindan
olusur. Diger grup ise altmiglarin basinda toplumsal sorunlara egilen filmler ¢ekmis
olan Metin Erksan, Halit Refig ve Duygu Sagiroglu gibi tecriibeli yonetmenlerden
olusur (Erus, 2015, ss.45-48).

1965 yilinda yonetmen Halit Refig Sinema/65 dergisinde ortaya yeni bir
kavram atar: Halk Sinemasi. Erman Sener’in aktardigi bilgilere gore; Refig, Tirk
sinemasinin, yabanci sermaye tarafindan kurulmadigi i¢in emperyalizmin sinemasi,
milli kapitalizm tarafindan kurulmadig: i¢in kapitalizmin sinemasi, devlet tarafindan
kurulmadig: i¢in de devletin sinemas: olarak degerlendirilemeyecegini, bizzat halkin
sinemasi olarak tanimlanmasi gerektigini belirtir. Refig, diisiincelerini sonraki yillarda
daha da gelistirerek, “Ulusal Sinema” kavramini ortaya atar. Ozellikle Metin Erksan'in
da destekledigi bu yeni diisiinceye gore Tiirk toplumu, Bati toplumundan farklidir.
Oyleyse meseleler Tiirk toplumunun duyus, diisiiniis Ozelliklerine gdre ortaya

konmalidir (Sener, 1974, s.21).

Ote yandan Yesilcam, seyirciyle iliskisinde altin ¢agimi yasamakta, sinema
halkin gilindelik hayatinda 6nemli bir yer tutmaktadir. Kirel, bu donemi seyircinin
sinemaya a¢ bir seyirci olmasindan kaynakli ‘ideal bir film {iretim ortami’ olarak

tanimlayarak, burada ideal ortamdan kastin, sinemanin seyirciyle iliskisinin yogunlugu
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oldugunu belirtir (2005, s.39). 1960’li yillarda sinema, Tirkiye’nin kent
merkezlerindeki en dnemli sosyal ve sanatsal etkinliktir. Istanbul, sinemanin baskenti
gibidir. Yesilgam ve Beyoglu ise, Tiirk sinemasinin kalbinin attig1 yerdir. Kirel’e gore;
Bati filmleri ancak bir iki yil sonra iilkeye getirilebilse de, sinema giselerinin oniinde
bilet kuyruklari olusmakta, hatta biletler karaborsaya diismektedir. Altmisl yillarda
sinema giinliik hayata bir eglence araci olarak tamamen girmis durumdadir. 1960’11
yillarda piyasa dergilerinin yogunlugu, sinemanin giindelik yasamdaki yerinin bir bagka
kanitidir. 1960 yilinda, SiSa, Artist, Kamera, Istanbul Hollywood Sinemagazin, Kolsuz
Bebek, Yedinci Sanat / Yeni Sinema, Artist Ozel Sayisi, Sinema 1960 yaymlanr. 1961
yilinda ise, Artist Yilligi, Film Roman, Ses, Sinema Albiimii, Aysecik Seytan Cekici bu
dergiler arasina katilir (2005, s.44).

Yesilgam’in 60’1 yillarina damgasini vuran filmler Esen’in deyimiyle, ‘furya
filmleri’ olarak tanimlanabilir. Esen’e gore, bu filmlerde izleyiciler tarafindan sevilen
ve tutulmus olan yan rollerdeki ‘tip’, sonraki filmlerde basrole taginarak, film o oyuncu
tizerine kurulmaktadir. Yani basrol, tutulan tip iizerinden sekillenmektedir. Bu filmlere
ornek olarak Cilali Ibo, Turist Omer, Sofér Nebahat, Kiiciik Hammefendi filmleri
gosterilebilir (Esen, 2010, S.75). Tutulan tipi basrole tasimak, aslinda yildiz sisteminin -
Ayhan Isik, Ediz Hun gibi yarismalarda secilen oyuncular 6rneginden farkli olarak-
tepeden degil, asagidan yani halkin begenilerine goére olusturulmas: denemesidir. Tip
oyuncularinin sonraki siireclerde yildiz olmalarinin 6nii agiksa da, bir zorunluluk

degildir. Seyirci o tipi tikketmek ya da tutmakta 6zgiirdiir.

Evren, Tiirk sinemasinin nicelik agisindan en verimli doneminin, g¢ekilen film
sayisi itibariyle altmigh yillarin ikinci yarisinda ortaya ¢iktigini belirtir. Film iiretiminin,
1967°de 200°1iin, 1972’de ise 300’lin ¢iktigini ve Tiirkiye’nin ABD, Hindistan ve Hong-
Kong’dan sonra diinya da en fazla film {ireten dordiincii tilke oldugunu ifade eder. Bu
donem ayni zamanda, Tiirk sinemasinin neredeyse resmi tiirii olan fakir kiz - zengin
erkek, ya da zengin erkek - fakir kiz kalibindan olusan melodramlarinin ¢ok daha fazla
tiretildigi, starlara dayali sinemanin 6ne ¢iktigi, sinema salonu, yapimci, film ve izleyici
sayisinin sinema tarihinin en biiyiik yiikselisini gosterdigi bir donem olur (Evren, 2014,
Par.12)
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Adile Nasit’in Yesilcam’mn 60’11 yillarindaki sinema oyunculugu sinirlidir.
Tiyatro c¢alismalarina yogun olarak devam etmekte olan Nasit, 1947 yilinda Yara
filmiyle basladig1 sinema seriivenine 1960’larda Cumbadan Rumbaya (1960) ve Son
Karar (1964) filmlerini ekler.® ilk filminden 1959°daki filmine dek gegen 12 yillik
stirede sadece 6 filmde oynamis, 60’11 yillar boyunca da bu Kkesintili tempo
degismemistir. Goriildiigi gibi Nasit’in sinemada kendini kabul ettirme siireci 1960’lar
boyunca da devam etmis, az sayida filmde rol almistir. 1960’larin sonuna kadar
degerlendirildiginde, toplam 8 filmde oynamis, bunlarin dordii dram tiirinde iken,
dordii komedi-macera ya da duygusal komedi tiirlinde olmustur. Bu dokuz filmin
yonetmenlerinin farkli olusundan anlasilabilecegi gibi, heniiz herhangi bir yonetmenin
aslinda Adile Nasit’i kesfetmis olmadigi belirtilebilir. Yine Tiirk sinemasinda
gayrimiislimlere adeta ‘kendilerinin’ oynatilmasi geleneginin devami niteliginde, Adile
Nasit’e de bu donemde ¢ogunlukla, Abbas Yolcu ve Cumbadan Rumbaya filmlerinde
oldugu gibi Madam rolleri verilmistir. 10 Adile Nasit’in yolu, ancak 1971 yilinda
Beyoglu Giizeli filminde yonetmen Ertem Egilmez ve Arzu Film ile kesisecek, bu tarih,
onun sinema seriiveninde de milat olacaktir. Bu arada Beyoglu Giizeli filminde de Adile
Nasit’in Madam roliinli oynadigimmi belirtmek gerekir. Egilmez’in, bu filmdeki

performansindan sonra, Nasit’i kesfetmis olmast muhtemeldir.

2.2.2.1970°li Yillar: Yesilgam’in Televizyonla Rekabeti ve Sinemanin

Krizi

1970’11 yillarda ortaya c¢ikan ekonomik, siyasal, toplumsal ve Kkiiltiirel
gelismeler, 12 Mart 1971°de ordunun yonetime el koymasiyla baslayip 12 Eyliil 1980
askeri darbesiyle sonuglanan siireci kapsar. Bu on yillik donem, iilke yonetiminin
stirekli el degistirdigi, siyasi istisrarsizligin egemen oldugu bir donemdir. Kazgan’a
gore; 1971 askeri miidahalesini izleyen siiregte siyasal siddet i¢inden c¢ikilamaz
boyutlara ulasmis, siirekli degisen iktidarlar, c¢oklu hiikiimetler, tniversitelerde
odaklanan radikal “sol” ve “komando” olarak adlandirilan “sag” gruplarin eylemleri,

Israil Baskonsolosu’nun &ldiiriilmesi, Kibris Harekat: gibi olaylar toplumsal olarak

% Adile Nasit’in oynadig filmler igin bkz. https://www.imdb.com/name/nm0621870
10 Adile Nasit'in 1960’1 yillarda oynadigi filmlerde canlandirdigi  roller igin  bkz.
http://sinematurk.com/kisi/1009-adile-nasit/
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siddetin 6n planda oldugu, giivensiz, belirsiz ve karmasik bir siireci dogurmustur.
70’lerin ekonomisi, siyasi ortamin belirledigi kosullar ¢ercevesinde bicimlenmis, petrol
krizi, hizli enflasyon artisi, disa bagimli ekonomi, bu olumsuz tabloyu etkileyen
gelismeler olmustur. Ote yandan 1970°li yillarm sermaye ithalini kolaylastirici
nitelikteki politikalar1 isciler, miiteahhitler ve bankacilik hizmetleriyle disa acilimi

saglamig, 1980’lerde de bu politikalar devam etmistir (Kazgan, 2002, 5.118).

70’11 yillarda yasanan siyasi istikrarsizligin daha iyi anlasilabilmesi i¢in
verilere bakmak yeterli olacaktir. 1980 darbesine kadar olan siiregte Aksin’e gore, 1.
Erim (Nihat) Hiikkiimeti (26 Mart 1971-11 Aralik 1971), 2. Erim Hiikiimeti (11 Aralik
1971-22 Mayis 1972, Melen Hiikiimeti (22 Mayis 1972-15 Nisan 1973), Talu Hiikiimeti
(15 Nisan 1973-26 Ocak 1974), 1. Ecevit Hiikiimeti (26 Ocak 1974-17 Kasim 1974),
Irmak Hiikiimeti (17 Kasim 1974-31 Mart 1975), 4. Demirel Hiikiimeti (31 Mart 1975-
21 Haziran 1977), 2. Ecevit Hiikkiimeti (21 Haziran 1977-21 Temmuz 1977), 5. Demirel
Hiikiimeti (21 Temmuz 1977-5 Ocak 1978), 3. Ecevit Hiikiimeti (5 Ocak 1978-12
Kasim 1979), 6. Demirel Hiikiimeti (12 Kasim 1979-12 Eylil 1980) olmak iizere
toplam on ii¢ hiikiimet degisikligi gergeklesmistir. Siyasi yelpazeyi olusturan partiler
arasinda Adalet Partisi, Cumhuriyet Halk Partisi, Milli Selamet Partisi, Milliyetci
Hareket Partisi ve Cumhuriyet¢i Giiven Partisi 6ne ¢ikmig, Demokrat Parti’nin devami
niteligindeki Adalet Partisi “sag”, CHP “sol”, MSP “Islami” &rgiitlenme iginde
tammladigr “Milli Goriis” ideolojisini, MHP ise “milliyetgi-Islami” sdylemleri temsil

etmistir (Aksin, 2002, s.1941).

Gorildiigii gibi, 1970-1980 yillar1 arasindaki on yillik donem, siyasi iktidarlar
acisindan bir ‘yonetememe’ sorununun, halk agisindan ise memnuniyetsizliklerin iist
boyuta ¢iktig1 adeta bir kaos donemidir. 12 Mart 1971 askeri miidahalesiyle baslayan
siirecte, 1961 Anayasasinin sagladigi temel hak ve 6zgiirliiklerde kisitlamaya gidilmis,
her tiirlii 6rgiitlenme, toplant1 ve gosteriler yasaklanirken; siddet eylemlerini engellemek
gerekcesiyle yapilan anayasal degisiklikler, sendikalar, basin, radyo ve televizyon,
tiniversiteler, devlet konseyi gibi ¢esitli kurumlari olumsuz etkilemistir (Ahmad, 1999,
s.181). 1970°li wyillar, anti-demokratik baskilarin yogun yasandigi ve Yyasalara,

kurumlara olan giiven duygusunun sarsildigi oldukga ¢alkantili ve hareketli yillardir. Bu
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yillara damgasint vuran bazi Onemli gelismelere kisaca deginmeden 70’li yillar

sinemasini anlamak miimkiin degildir.

12 Mart 1971 askeri darbesi nedeniyle toplumsal muhalefet tizerindeki baskilar
iyice artmis, toplumun yasadigi umutsuzluk, ekonomik kriz ve yoksullukla birlesince,
siddet sokaga tasmistir. Darbe sonrasi siiregte muhalif goriislii pek ¢ok aydin, sendikact
ve Ogrenci tutuklanmis, gozalti ve tutuklamalarla muhalefet susturulmak istenmistir.
Darbe ile birlikte mevcut Anayasa’da degisiklikler yapilarak TRT’nin 6zerkligi
kaldirilmis, memurlarin sendika iiyelikleri yasaklanmis, hiikiimete kanun hiikmiinde
kararname c¢ikarma yetkisi taninmistir. 1972 yilinda donemin genglik hareketinin
sembol ismi Deniz Gezmis ve arkadaslarmin idam edilmesi Ogrenci genglik
miicadelesini farkli bir boyuta tasimis, diinya petrol krizi, siirekli artan enflasyon ve
1974 Kibris miidahalesi gibi sorunlar ekonomik ve siyasi durumu iyice ¢ikmaza
sokmustur. 1977 1 Mayis’inda Taksim’de miting igin toplanan halka ates agilarak 37
kisi oldiiriilmiis, ertesi y1l 1978’de Marag’ta resmi kayitlara gore kontrgerilla eliyle 111
Alevi yurttas katledilmis, saldirilar Malatya ve Corum’a da sigramis, 1979 yilinda
gazeteci Abdi Ipekgi’nin katledilmesi gibi cinayetlerle derin devlet &rgiitlenmesi
giindeme tasimirken, siddetin cap1 ve yarattig1 toplumsal yikim biiylimiistiir (Toprak,
2002, 5.295).

70’li yillarin  sonlarma gelindiginde, siyasal/toplumsal alanda olumsuz
gelismeler yasanirken, ekonomik alanda da durum kétiiye gitmistir. Korkut Boratav’in
aktardig bilgilere gore; ulusal ekonomi dis kaynak bulabildigi siirece biiyiiyebilmis,
ihracatin potansiyel olarak en dinamik kesimi olan sanayi ftriinlerinde disa yonelme,
ancak 1970’1 yillarin ortalarma dogru baslayabildigi i¢in, dis ticaret agiklar1 bliylimiis
ve dis kaynak ihtiyact milli gelirden daha fazla artmis, normal kredi kanallarinin
yetersizligini gidermek icin is¢i dovizleri ve Dovize Cevrilebilir Mevduat hesaplar ile
saglanan sigramalarla 1973-1976 yillar1 “idare” edildikten sonra bunalim kaginilmaz
hale gelmistir (Boratav, 2016, 5.96). Dolayisiyla hem siyasi, hem de ekonomik alandaki
gelismeler, Tiirkiye’yi hizla yeni bir askeri darbe ve daha baskict bir siirece dogru
stiriiklemistir. 12 Eyliil 1980°de ger¢eklesen askeri darbenin ardindan sikiyonetim ilan

eden Milli Giivenlik Konseyi, siyasi partileri kapatmis, siyasi parti liderlerini
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Hamzakdy’e siirgiine gondererek orgiit, sendika ve derneklerin faaliyetlerine son
vermistir. Bu donemde aralarinda 6gretim tiyeleri, gazeteci, yazar, bilim insanm ve
sanatcilarin da bulundugu ¢ok sayida kisi tutuklanmis, 1983 se¢imlerine dek tilke askeri

rejim tarafindan yonetilmistir (Toprak, 2002, s.519).

1970’1i yillarda, sinemanin da dahil oldugu kiiltiirel ortami etkileyecek dnemli
bir sosyolojik olgu olan kdylerden kentlere go¢ olayr iyice hiz kazanmus, biiyiik
kentlerde ‘gecekondu’ olgusu artik 6nemli bir ‘kent sorunu’ haline gelmistir. Keyder ve
Adaman, konuyla ilgili bir ¢alismalarinda, 1970°1i yillarda zirveye ulagsan go¢ siirecinin
nedenlerine doniik 6nemli tespitlerde bulunurlar. Esasen tarimda artan niifus, ama ayni
oranda artmayan tarim arazisinin yarattigi baskinin, tarimin makinelesmesi ile
birlesmesi sonunda, kirda emek fazlasi olusmus, bu durum kirdan kente bir itisi
dogurmustur. Ayn1 zamanda, kent civarlarinda gelismekte olan sanayinin emek talebini
kentlerde yasayan kesim karsilayamadigindan, yeni gelismekte olan sanayinin emek
talebinin kirsal kesim agisindan bir ¢ekim olusturur. Dolayisiyla, kentlesmenin gerisinde
hem bir itis hem de bir ¢ekimden s6z edebilebilir. 1970’lerde hizin1 artiran i¢ gdciin,
biiyiikk kentlerde ucuz isgiiciine duyulan ihtiyag ve kirsal kesimde uygulanan tarim
politikalariyla dogrudan iliskisi vardir (Keyder, Adaman, 2006, s.19). i¢ gd¢ kadar dis
go¢ de, o yillarda Tiirkiye’nin giindemini yogun olarak mesgul eden Onemli bir
konudur. 1950’li yillarda baslayan Tiirkiye’den Almanya’ya is¢i gogli, Onceleri
‘sanatkar degisimi’ ¢ercevesinde yapilirken, 1961°de Tiirk Is ve Isci Bulma Kurumu
tarafindan baslatilan yurtdisina is¢i gonderme uygulamasi, 70’li yillarin baslarinda
artarak slirmiig, ancak Avrupa ilkelerinin is¢i alimini durdurmasi iizerine, 1974-80

arasindaki donemde diisiise gegmistir (Sahin, 2012, s.5).

1970’11 yillarda siyasi ve ekonomik olarak tilkeye hakim olan olumsuz hava,
sinema alanina da dogrudan yansir. Erus’a gore; Tiirk sinemasi 1970’lerde duraklama
donemine girer. 12 Mart 1971°de verilen muhtira ile baslayip Nisan 1973’e dek siiren
12 Mart rejimi, sinema alanini olumsuz etkiler. Bu gelismelerin sinema sektoriindeki
izdiistimii, 1974 yilinda yabanct seks filmlerinin patlamasi ve bunu takiben ucuz seks
komedi filmlerinin ¢ekilmesi seklinde goriiliir. Bu durum, ailelerin sinema salonlarindan

uzaklagmasina yol acar. Bdylece seyirci, aile ve erkek seyirci olarak ikiye ayrilir.
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Yetmisli yillarin sonlarima dogru televizyon yayginlasir ve ekonmik sorunlarin da
etkisiyle seyirci sinema salonlarindan uzaklasir. Tiirk sinemasinin kendini toparlamasi
ve yiiksek gise rakamlarmma yeniden ulasabilmesi i¢in seksenlerin ikinci yarisini

beklemek gerekecektir (Erus, 2015, 5.55-56).

Yetmigli yillarda televizyon olgusunun gelisimi, sinema acisindan oldukca
onemlidir. Biraz geriye donerek televizyonun iilkemize gelisini degerlendirecek olursak;
iilkemizde ilk televizyon yaymi 1952 yilinda ITU’de baglamistir. ITU’de
gerceklestirilen deneme yayinlar1 haftada bir giin iki saat seklinde siirmiis, bu siirecte
teknik elemanlar yetistirilmis, istanbul’da on adet olan TV alic1 sayis1 zamanla artmustir.
[k yaymin iizerinden on dért yil gectikten sonra Tiirkiye Radyo Televizyon Kurumu
(TRT), devlet adina radyo ve televizyon yayinlarini1 gerceklestirmek amaciyla 1 Mayis
1964°te, O0zel yasayla Ozerk tiizel bir kisiligine sahip olarak kurulmustur. 31 Ocak
1968’de TRT Ankara televiyonu deneme yaymlarina baslamistir ve haftada ii¢ giin
yayin yapilmaktadir. TRT ve ITU rasinda 1971 yilinda yapilan protokolden sonra TV
yayinlar tlimiiyle TRT’ye birakilmistir. Giinliik diizenli televizyon yayinlar1 ise 1974
yilinda baglamisg, 77 yilinda baslayan renkli program ¢ekim denemeleri sonucunda 1984
yilinda tiimiiyle renkli yayima gecilmistir (Uygug, 1987, s.29-30). Gorildiigi gibi
televizyonun Kkitlesel yayinciliga ulasmast yillar almis, evlere girerek yayginca

izlenirlige kavusmasi 1970’lerin sonlarina dogru miimkiin olabilmistir.

1970’1 yillarin sonlarinda televizyonun Tiirkiye’de yayginlagmasi ve sinema
endiistrisinin krize girmesi sonucu, ‘aile’yi yeniden sinemaya ¢ekmek icin seks filmleri
yaninda, genellikle donemin {inlii sarkici ve tiirkiiciilerinin basrollerini tstlendikleri
sarkili/tirkiilii filmler furyasinin bagsladigir goriliir;; ancak bu filmler de aileleri ve
kadilar1 yeniden sinema salonlarina ¢ekmeyi basaramamustir. Onceleri sadece miizik
alaninda goriilen ‘arabesk’ olgusu, mevcut ekonomik, sosyal, siyasal ve Kkiiltiirel
sartlarin bir araya gelmesiyle Tiirk sinemasinda 70’lerde ve 6zellikle 12 Eyliil darbesini
izleyen 80’li yillarda yogun olarak goriilmiistiir. Bu anlamda Tiirk sinemasinda arabesk
furyasinin, 1970’lerin basinda Liitfi Akad’in yonettigi ve Orhan Gencebay’in basrolil
oynadig1 Bir Teselli Ver ile basladig1 belirtilebilir (Ilbuga, 2017, 5.390).
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Tiirk Sinemasi’nda arabesk filmlerin furya haline geldigi siire¢leri
degerlendiren Cem Pekman (2013, s.38), bu konuda sunlar
belirtmektedir:

Arabeskin “baba”s1 Orhan Gencebay in, arabesk filmler
furyasmn ilK yillarinda, Miinir Nureddin yahut Zeki Miiren benzeri
bir rakipsizligi soz konusudur. Esasinda, 1970 ’lerin iKinci yarisina
kadar Gencebay’in yilda bir film cevirdigi ve onun tarzina yakin
sarkily film olmadig1 diistiniildiigiinde 1K yillarda arabesk filmlere
furya yakistirmasi yapmak icin heniiz erkendir. Ama siiphesiz, her biri
0 senenin Gencebay hitinin ismini tasiyan filmlerin gisesi ve etkisi
biiyiiktiir, plak ve kasetlerden kentlere yayilmaya baslayan arabeskin
perdede goriiniir olmast onemlidir: Bir Teselli Ver (1971), Sev Dedi
Gézlerim (1972), Ben Dogarken Olmiisiim (1973), Dertler Benim
Olsun (1974), Batsin Bu Diinya (1975), Bir Araya Gelemeyiz (1975)
gibi filmler izleyiciye senenin sarkilarini sunarken, odasinin duvarina
yahut  minibiisiiniin ~ camina  resmini  astigi  kahramaniyla
ozdeslesmesini de saglamaktadur.

Ote yandan 1970’lerde sadece arabesk miizigin idolleri degil, miizik
diinyasindan diger iinlii isimler de sinemaya yonelmislerdir. Emel Sayin, Ahmet Ozhan,
Nese Karabocek, Kamuran Akkor, Selda, Selcuk Ural, Behiye Aksoy, Giilistan Okan,
Gokben, Fiisun Onal, Esin Avsar, Giilden Karabdcek, Baris Mango, Ali Riza Binboga,
Goniil Akkor, Sezen Aksu gibi bir¢ok yildiz, hatta Cici Kizlar ve Beyaz Kelebekler gibi
sanatcilar ya da miizik gruplar1 da beyazperdede goriiliirler. 1970’lerin sonlarina dogru
ise arabeskin diger 6nemli isimlerinin basrol oynadigi filmler cekilir. Ferdi Tayfur
1976°da Cesme, Ibrahim Tatlises 1978 de gekilen ii¢ filmle birden (4dyaginda Kundura,
Sabuha, Topragin Oglu) ve Miislim Giirses 1979°da Isyankar ile arabesk filmler
furyasina katilir. Biilent Ersoy da 1976’da Swralardaki Heyecan ile sinemaya girer. Bir
slire sonra arabesk miizik yapan hemen her 6nemli ismin filmi ¢ekilir. Hakki Bulut,
Ercan Turgut, Umit Besen, Ferdi Ozbegen, Kibariye, Ummiye, Selahattin Alpay, Yunus
Biilbiil, Gokhan Giiney, Arif Susam, Coskun Sabah, Vahdet Vural, Faruk Tinaz, Kii¢iik
Emrah, Bergen, Ceylan, Tiidanya gibi bir¢ok isim, 6zellikle 1980’ler boyunca siirecek
olan arabesk furyasimi sekillendirir. Kuskusuz bu durumun televizyonun gelisimiyle
baglantili nedenleri vardir. TRT nin 1960’larin sonlarinda baslayan ve 1970’lerde
yaygin bicimde izlenip popiiler hale gelen yayinlari, Tirk sinemasini derinden
etkilemistir. Tirk Sinemasi, 1974 sonras1 diinyayr ve dolayisiyla Tiirkiye’yi vuran

ekonomik krizle bogusurken, televizyonun rekabetiyle de karsi karsiya kalmis ve

32



duruma uygun refleksler gelistirmeye c¢alismistir. Televizyonla rekabette 6nemli bir
yontem, televizyonun izleyicisine sunmadigi veya sunamadigini, beyazperdede
sunmaktir. TRT’de Ozellikle arabeskin yasak oldugu gozetilirse, sinemadaki arabesk

furyasiin nedeni ¢ok daha iyi anlasilir (Pekman, 2013, s.38-39).

“Karsitliklar donemi sinemasi” olarak nitelendirdigi 1970’ler sinemasina
doniik Esen, ikili bir durum tablosundan s6z etmistir. Esen’e gére, 1970’1i yillar Tiirk
sinemast i¢in ilgin¢ bir donemdir. Bir yandan Yilmaz Giiney’in izindeki Geng
Sinemacilar, o gline kadar goriilmemis sertlikte siyasal elestiri iceren filmler ¢ekmeye
baslamistir. Bu filmler, yapimcilar tarafindan finanse edilmek istenmedikleri igin,
yonetmenlerin kendi olanaklariyla g¢ektikleri ‘meselesi’ olan filmlerdir. Diger yandan
klasik Yesilcam seyircisi sinemadan uzaklastigi i¢in, yapimcilarin ¢6ziim yolu olarak
yoneldikleri seks filmleri salonlart kaplammstir. Iktidardaki Milliyet¢i Cephe
hiikiimetlerinin, ironik bi¢imde salonlarda seks filmleri oynatilmasina goéz yummus
olmalar1 ancak, halkin politize olmasin1 engellemek ve sokaktan uzak tutmak amaciyla

aciklanabilir (Esen, 2010, s.133-138).

Ancak yine de siirecin siyasal hareketliliginden kaynakli, 70’ler donemi
sinemasinin ikili niteligi (Seks filmleri ve politik sinema) siirer. Esen’e gore, Yilmaz
Giiney’in baglattig1 politik/devrimci sinema hareketi, aslinda 1960-65 yillar1 arasinda
yer alan toplumsal gergekgilik akimimin devami olarak nitelenebilir. Kuskusuz 70°1li
yillarin en 6nemli sinemasal olay1 olan Yilmaz Giiney sinemasi, elestirellik ve politik
ton agisindan ¢ok daha serttir ve gerceklere ve sorgulamaya yaslanmigtir. Bu nedenle
60’11 yillarda sorunlar1 gésteren ‘gercekei’ tonun, Yilmaz Giiney sinemasiyla sorunlarin
nedeni olarak diizeni sorgulayan ‘politik’ bir tona kavustugu belirtilebilir. Yilmaz
Giliney, Umut filmiyle birlikte Tiirk sinemasinda toplumun sorunlarini dert edinen yeni
bir sinema ¢izgisinin; politik sinemanin dniinii agmis, daha sonraki dénemde Yol (1982)
ve Duvar (1983) filmleriyle devam edecek yeni bir siireci baslatmistir. Yilmaz Giiney
1960’larda, hem oyunculugunu, hem de yonetmenligini iistlendigi popiiler ‘Cirkin Kral’
filmleriyle film ¢ekimini 6grenmis ve bir yandan sinema dilini yetkinlestirirken, diger
yandan da kitlelere kendini sevdirmis, 1970’teki Umut filmiyle, daha entelektiiel bir
seyirci kitlesine yonelmeyi basarmistir (Esen, 2010, s.135).
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Bu doénemde sinemamizin bir diger kilometretas: olan Liitfi Akad da, Yilmaz
Giiney’le es zamanl olarak Tiirk Sinemasi’ni belirlemeye devam edecektir. Yilmaz
Giliney Act (1971), Agit (1971) ve Arkadas (1974) filmlerini ¢ekerken, Akad Yaralt Kurt
(1972), Irmak (1972), Gokge Cigek (1973), Gelin (1973), Diigiin (1973) ve Diyet (1974)
filmleri ile bireysel, tarihsel ve toplumsal dramlar1 sinemaya tasimaya devam etmistir.
Ozellikle Gelin, Diigiin ve Diyet iigclemesi kdyden kente goc ve gelisen Tiirkiye
kapitalizminin nasil insan sOmiiriisii lizerine kuruldugunu, tarihsel, toplumsal, kiiltiirel
nedenlere dayali olarak anlatmaktadir. Bu tigleme, Tirk Sinema tarihi iginde Liitfi
Akad’1 zirveye tastyan filmlerdir. 70’lerin ikinci yarisinda kadin sorununu isleyen
filmleriyle dikkat ¢eken Siireyya Duru, Yilmaz Giiney’den etkilenerek filmler ¢eken
yeni yOnetmenlerden Serif Goren, Zeki Okten, Erden Kral, Yavuz Ozkan, Ali
Ozgentiirk, Omer Kavur da amlmadan gecilmemesi gereken, donemin Onemli

yonetmenlerindendir (Yaylagiil, 2014, s.37).

Diger taraftan 1970°1i yillarda, Tiirk dis politikasinda 6nemli yer isgal eden
Kibris meselesi ve 1974 Kibris miidahalesi de donemin sinemasina yansir. Bu dénem
yapimi1 olan toplam 24 Kibris filminin 10’u 1974°te gerceklesen Kibris miidahalesinden
sonra ¢ekilmis ve milliyet¢i temsil ve sOylemleri beyazperdeye tasimistir (Sahin, 2015,

s.7).

Tiirk sinemasinin ciddi bir kriz yasadigr 1970’lerde, ¢ektigi filmlerle salonlar
yeniden ‘aile’ seyircisiyle doldurabilmis, yagsanan kotii zamanlarda seyircide giiven
yaratarak ‘biz’ duygusunu canlandirabilmis Ertem Egilmez, c¢alismanin ilerleyen
boliimlerinde degerlendirilecek olsa da, 70’ler sinemasi kisminda da kisaca yer
bulacaktir. 70’li wyillarin  Egilmez filmleri, genellikle duygusal-komedi olarak
adlandirilabilecek gildiirii filmlerdir. Ertem Egilmez, donemin sevilen giildiirii
oyunculari iizerine kurdugu 6ykiilerde, yoksul insanlar1 merkeze alarak, sosyal elestiri
yonii olan ve sistemin aksayan yanlarini komedi tarzinda isleyerek, filmleriyle
seyircinin yliziini giildiirmistiir. Egilmez’in, sinema salonlarim1 terk etmis klasik
Yesilgam izleyicisini, 6zellikle de kadinlar1 yeniden salonlara ¢ekebilmesi, seyircinin
nabzini ¢ok 1yi tutmus olmasiyla baglantilidir. Pekman, Egilmez’in 6zellikle yetmisli

yillarda yaptig1 filmlerle bir halk sinemasi ortaya g¢ikardigini, arkasindaki ekibin de
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(Miinir Ozkul, Adile Nasit vd.) Tiirk tiyatrosu ve temasa sanatlar1 geleneginden yetismis
olmasinin kazanimiyla, halka ¢ok yakin, tanidik ve sicak gelen bir sinemasal tarz ortaya
koydugunu belirtir. Bu sinemanin dogurdugu Saban gibi tiplemeler giderek birer halk
kahramani haline gelmislerdir. Geleneksel temasadan bildigimiz bigimde, Egilmez
komedisi de hep belli dlgiide bir sosyal elestiriyi ve kissadan hisseyi barindirmis, kiigiik
insanin yaninda durmus, bu anlamda da izleyenine belli bir “rahatlama” saglamistir

(Pekman, 2012, s.80-81).

Egilmez’in kesfettigi 6nemli sanatcilardan biri de Adile Nasit’tir. 1970’11 yillar,
Adile Nasit’in sinema seriiveni agisindan da biiyilk 6nem tagimaktadir. 1970 yilinda
sanatinin olgunluk ¢aginda olan Adile Nasit’in, biiylik seyirci kitlesi tarafindan 40
yasinda kesfedilmis oldugunu belirtmek yanlis olmaz. Ertem Egilmez’in 1971 yilinda
cektigi Beyoglu Giizeli filmiyle birlikte Egilmez ve Arzu Film ekibine katilan Adile
Nasit, bu filmden baglamak iizere, sergiledigi performansla her filmde biraz daha 6ne
cikmus, ilki 1975 yilinda cekilen Hababam Swmifi filmleriyle ' seyirciyi kendine
baglamistir. Ertesi y1l (1976) Altin Portakal 6diiliinii almasi da bu durumun teyidi
anlamma gelmis, Iste Hayat, Sev Kardesim, Mavi Boncuk, Giilen Gozler, Aile Serefi,
Neseli Giinler gibi filmlerdeki rolleriyle akillara kazinmistir (Solelli, 1976, Par.2). Adile
Nasit, 1970°li yillar boyunca bitmez tiikkenmez bir enerjiyle 53 filmde oynamustir.*?
Abartisiz, dogal ama etkileyici oyunculuguyla seyircileri kendine hayran birakarak,
¢ogu filmde rol arkadas1 Miinir Ozkul’la birlikte ‘iyi insan’1 oynamistir. Beyazperde de
kendisi gibidir; bu yillarda oynadigi cogu filmde artik Adile adim kullanmaktadir.™
1970’lerin karisik, siyasal siddetin planda oldugu, giivensizlik dolu yillarinda, Adile
Nasit’in oynadig1 Giilen Gozler, Aile Serefi, Neseli Giinler, Oh Olsun, Sev Kardesim, Ah
Nerede, Bizim Aile gibi filmler seyirciyle sicak baglar kurmustur. Ertem Egilmez’in
genellikle duygusal komedi tiirlindeki aile filmlerinin 1970’lerde seyircide karsilik

bulmasinin birtakim sosyolojik nedenleri olabilir. Sinema salonu disindaki sokak

1 Alti filmlik Hababam Smmfi serisinin besi 70’li yillarda, sonuncusu ise 1981 yilinda ¢ekilmistir
(Kaynak i¢in bkz. https://www.imdb.com/name/nm0251027/).

12 Kaynak i¢in bkz. https://www.imdb.com/name/nm0621870/

3 Adile Nasit, ilk kez 1974°te ¢ekilen Mavi Boncuk filminde, kendi adim kullanir; filmde, Mistik’in
annesi Adile’dir. Bu filmle birlikte toplam 12 filmde Nasit’in kendi adimi kullandig1 goriiliir. Belli ki
seyirci, pek sevdigi Adile Nasit’i filmlerde, kendi ismiyle gérmeyi de sevmis ve yapimcilar da bunu
dikkate almislardir (Kaynak i¢in bkz. https://www.imdb.com/name/nm0621870/).
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catigsmalari, siyasi ya da mezhep ayriliklarina dayali diismanliklar ve yoksullugun
yarattig1 sinifsal ¢eliskiler karsisinda, Adile Nasit temsili, giivenli, korunakli ve sevgiye
dayali bir diinya sunmaktadir. Adile Nasit, 1970’lerde sag-sol, Alevi-sunni gibi
kamplara bolinmiis 1970’lerin Tiirkiye’sinde toplumu, toplum olmanin gereklerini
isaret eden rolleri canlandirarak; emek, sevgi, yardimlasma, dayanigma ve hosgoriiyle
O0zdeslesmis, 1970’lerde oyunculugunun en verimli yillarim yasayarak popiiler

olmustur.

Sonug olarak; Tiirk Sinemasi’nda ‘Yesilcam’ olarak belirtilen siirecin, gerek
anlat1 yapisiyla yakaladigi popiilerlik, gerek isletme modelinde yarattigi yapim-dagitim
biitiinlesmesi, gerekse de seyirciyle yakaladigi biitiinlesme ile ‘aile’ sosyallesmesi ve
eglence aract olarak halk tarafindan sahiplenilmesi sinemamizda ozellikle 1960’11
yillarda adeta bir ‘Altin Cag’ yasatmistir. Ancak bu dénem, 1970’11 yillarda Tiirkiye’nin
iginden gegtigi ekonomik kriz ve 1971 ve 1980 askeri miidahaleleri ile sik sik kesintiye
ugramis, Yesilgam melodramlar1 sokaktaki ‘gergek’ karsisinda etkisiz, klise filmlere
doniismiistiir. Bu donemde Yesilcam’1 agarak politik sinemaya yonelen Yilmaz Giiney
ve Geng¢ Sinemacilar, sinemamizin gelecegi agisindan 6nemli bir siirecin kapilarini
agmislardir. Toplumsal muhalefetin yiikseldigi, fakat bir yandan da ciddi baskilar
gordiigli bu yillarda seyirci profili de dogal olarak parcalanmis ve Yesilgam’in aile
sinemas1 da gozden diigmiistiir. Diger yandan televizyonun evlere girisiyle birlikte
Yesilcam, devlet televizyonunda gosterilmesi yasak olan seks ya da arabesk filmlere
yonelerek seyirciyi cekmeye ¢alismis, ancak bu durum mevcut krizi agirlagtirmaktan ve
sinemamizi geriye gotliirmekten baska bir ise yaramamistir. 1970’li yillarda Ertem
Egilmez’in duygusal aile filmleri seyirciyle tekrar bulusma adina popiiler sinemada

umut yaratmaigtir.
2.3. Yesilcam Sinemasinin Temel Ozellikleri

Bu béliimde Yesilcam’in dayandigi toplumsal arka plan ve beslendigi kiiltiirel
kaynaklar degerlendirilerek Yesilcam’in kimligi belirlenmeye ¢alisilacak, Yesilcam’in
geleneksel anlatim dili olan melodramlar iizerinde durularak, Yesilgam’in ekonomi

politigine doniik degerlendirmeler yapilacak ve Yesilgam denilen sinema olayinin
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aslinda hangi oOgelerden olustugu hakkinda genel bir tablo ortaya c¢ikarilmaya

calisilacaktir.
2.3.1.Yesilcam Sinemasinin Beslendigi Toplumsal Kiiltiir

Yesilgam sinemasi, Hollywood merkezli “klasik anlati” sinemasinin kaliplarini
benimsemis bir sinema olarak tanimlanabilirse de, tamamen taklit veya kopya olarak
degerlendirilmesi de dogru degildir. Disaridan aldiklariyla birlikte, i¢inden geldigi
toplumun kiiltiirel tarihinden siiziilen birtakim 6zellikler ve yapimecilarin ticari kaygilar
nedeniyle yoneldikleri popiilizmin harmanlanmasi, Yesilcam’in geleneksel anlati

kaliplarinin ve kimliginin sekillenmesinde belirleyici olmustur.

Genel olarak Tiirk sinemasinin oldugu kadar, 6zel olarak incelenen Yesilgam
sinemas! déneminin de, Imparatorluk art181 iiretim iliskilerini tasfiye edemeden, devlet
eliyle yukaridan ulusal kapitalist yeni bir ekonomik diizene gec¢is yapan bir iilkede
gerceklesmis olmasi temel belirleyici faktor olmustur. Temel ulusal yap1 ve kurumlarin,
modern smiflar -kapitalist cagda burjuvazi- Onciiliigiinde degil de, merkeziyetci bir
sekilde yukaridan asagiya devlet eliyle tesis edilmesi, neredeyse her 6nemli alanda
devlet himayesi ve kuruculugunun goriilmesi s6z konusudur. Bu durumda feodal
imparatorluktan, Bati Avrupa’da oldugu gibi burjuvazi Onciiliiglinde bir smifsal
devrimle kapitalizme gecilmemis, dolayisiyla sanayilesme de gerceklesmemistir. Ulusal
kurtulus miicadelesinin onciiliigiinii ordu gerceklestirmis, kurulus sonrasinda devlet,
kendi dinamikleri ile gelisen yatirimci bir sermaye smifi olmadigindan, bu smifin
rollinii iistlenerek bir yandan bu sinifi yaratirken, bir yandan da temelde tarim tilkesi
olarak kapitalist diinyaya eklemlenmistir. Yesilgam sinemasinin kendi ayaklari tizerinde
duran, bagimsiz, zanaattan sanata uzanan bir ¢izgide gelisememesi ve seyirciye bagimli
kalisinda, iilkenin belirtilen ekonomi-politik durumu belirleyici olmus, diger alanlarda
oldugu gibi sinema alaninda da bir sanayilesme yasanmamistir. Bati’da sinema,
sanayilesmeye dogru yol alan bir toplumun fiiriinii iken, Tiirk sinemasi, sinemayi

teknigi, anlatim bigimleri, teorisi ve her seyiyle ithal etmek zorunda kalmaistir.

Engin Ay¢a (2016, s.351-352) bu konudaki goriislerini soyle belirtir:
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Bati’da  bir  sinema  sanayisi  vardwr.  Yesilcam
sanayilesmemistir. Bat: Kkapitalist bir sanayi toplumudur. Oz
sermayesi vardwr, yatirum yapar, pazarlar. Tiirkiye'de durum boyle
degildir. Batida yazili kiiltiire ¢cok ¢ok onceleri gecilmistir. Bizde hala
sozlii kiltiir etkilidir. Bati toplumlarinda “birey” ortaya cikmustir,
bizde bu hdla soz konusu degildir. Ticari sinema, ticari filmler
sanayilesmis bir sinemamn tiriinleridir, ticaret icin yapilmiglardrr,
dolayisiyla onlarin ticareti yapilir. Onlar meta-filmlerdir. Sanayi
tirtiniidiirler, pazarlamwrlar. Halka pazarlanan popiiler kiiltiir i¢inde
yerlerini alirlar. Bu bakimdan popiiler kiiltiiriin - parcasidirlar.
Popiiler kiiltiir, kiiltiir sanayisi tarafindan iiretilir ve pazarlanir. Bu
durum sanayilesmis toplumlara ozgii bir olgudur. Tiirkiye gibi iilkeler
soz konusu oldugunda, otomatik uygulanmak vyerine, gozden
gecirilmeleri,  yeniden  tamimlanmalar:  gerekir. Yesilcam
sanayilesmedigi icin tirettigi filmlerin pazarlanmas: soz konusu
degildir. Yesilcam filmlerinden para kazanmis olmak, onlar: ticari
film yapmaz. Yesilcam in iiretime ve pazarlamaya yatiracagi bir 6z
sermayesi yoktur. Yesilcam in sermayesi seyircilerdedir”.

Cumbhuriyet’in geng devleti, ¢cagdaslasma hedefi uyarinca yiizlinli Bati’ya donerek
ulusal kimligin ingasina doniik sanat dallarinda kurucu ve en 6nemli destek¢i konumunu
stirdiiriirken, sinemaya doniik boyle bir yaklasim i¢inde olmamistir. Bunun nedeni,
sinemanin dogusunda hemen tiim cografyalarda karsilagtigi, ‘yliksek sanat’tan
sayllmamasi ve ucuz halk eglencesi olarak goriilmesi olabilir. Aslinda bu durumun, ayni
zamanda yeterince degerlendirilememis bir firsat olup olmadigi tartisma konusudur.
Sirket (sermaye) ve devlet yatiriminin olmadigi kosullarda sinemanin toplumsallagmasi
neden gerceklesmemistir? Bu sorunun yanitin1 Ertem Egilmez’le yapilmis bir réportajda

bulmak mimkiindir.

Ertem Egilmez (Egilmez, 1986, S.7) yukarida belirdildigi gibi bu
durumu firsat olarak degerlendirmekte, ancak bu firsatn,
kacwrilmasint  Tiirkiye aydin ve entelektiiellerinin sinemaya yanlis
yvaklasimina baglamakta, hatta bu nedenle aydinlara karsi ofke
duymaktadir:

Resim, miizik, edebiyat gibi sanatlar hep bu entelektiiellerin
elindeymig. Halk fazla ilgi duymuyor. Ciinkii okuryazarlik ve egitim
gerektiriyor. Sinema once bunlarin elinden kurtulmus. Sansi da su
olmus... Sinemanmin sanat niteligi tasidigini ¢akamamislar. Sinema
halk eglencesi gibi dogmus. 1905 'ten 1925 e kadar ézgiirce dogdugu
halkin kucaginda gelismis. Sonra bunlar birden sinemanin sanatinm
kesfetmisler. Eyvah... Bir sanat eseri var ki, biz bunu halka kaptirdik.
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Nasil geri alalim? Aywwsin, "halk sinemasi, sanat sinemasi”
diye..Halk sinemasinin adr da kolay: Ticari sinema. Iste ondan sonra
sinemanin i¢ine edilmis...

Bu konuda Egilmez ile benzer diisiinceler tagiyan Ayca’ya gore ise Tiirkiye
Cumhuriyeti, Osmanli’nin reddi tizerinden var olmaya calisir ve yiiziinii Batiya gevirir.
Bati modellerine ve Slgiilerine gore yeniden yapilanmaya ¢abalar. Bu baglamda sanat
ortami1 da Batiya agilarak Bati sanatina eklemlenmeye ¢alisir. Boylece sinema disindaki
sanat ortam1 Batidaki gelismelerin pesine takilir, yerel motif ve renklerle, daha ¢ok
folklorik diizeyde kalarak Batiya eklemlenir. Bugiin de gecerliligini siirdiiren bu ¢izgi
daha ¢ok, belli azinlia yonelen, seckinci bir tavri iginde tasir. Oysa sinema halkin
“eglencesi” olarak genis kesimleri hedeflemekte ve ancak boyle var olabilmektedir.
Devlet, sahne sanatlarin1 ve orkestralar1 parasal olarak desteklerken, sinema alanini
ticaret iligkileri i¢inde gelismeye birakmistir. Bunun sonucu olarak, Yesilcam ticari,
dolayisiyla halk kitlelerinin isteklerine, beklentilerine uyan, popiiler filmler iiretmek
durumuyla kars1 karsiya kalmistir. Bu durum, Yesilgam’1 giderek, donemin siyasetiyle

de uyum i¢inde, popiilist bir ¢izgi izlemeye kadar gotiiriir (Ayga, 2016, 5.171).

Yesilgam sinemasinin, genel olarak diisiin insanlari, aydinlar ve elestirmenlerin
ilgi ve desteginden yoksun oldugu belirtilebilir. Yesilgam’in aydinlarca diglanmasi ve
hor goriilmesi Yesilgam’m geriliklerini besleyen etkenlerden biri midir? Aydinlarin
beklentilerine karsilik veremeyen Yesilcam, halkla biitiinlesmesinin en {ist diizeyde
oldugu 1960’11 yillardan daha fazla, 1965 yilindan sonra aydinlardan yogun olarak
elestiri alir. Erus’a gore; Adalet Partisi’nin iktidara geldigi 1965 yilindan itibaren
uygulamadakiozgiirliikk havasi yok olmaya baglar ve sansiir baskist yeniden hissedilir.
Sinemacilar var olan sansiir engelini asabilmek i¢in g¢esitli yollar deneseler de,
toplumsal gercekei, ilerici denebilecek filmler sansiire takilmaktadir. Yesilgam
melodramlart i¢in ayni sey gecerli degildir; klasik Yesilcam filmleri miistehcenlik ile
ilgili kisitlamalar1 dahi atlatabilmektedir. Ve dolayisiyla bu durum 1965’lerden sonra
tipatip birbirine benzer konulara dayali melodramlarin sayisinin ve dolayisiyla
aydinlarin elestirilerinin artmasina yol acar (Erus, 2015, s.45). Bu durum adeta bir kisir
dongiiye doniiserek, sinemayr sadece gecim kapist olarak goren yapimcilarin

hakimiyetini giliclendirir. Seyircinin en geri yanlarmma hitap edebilecek, kolay
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tiiketilebilecek ve neredeyse tamamen seyircinin belirledigi yapimlar artar. Zaten
yapimcilar yeterli sermaye birikimleri olmadigindan isletmecilerin bor¢ karsiligi

verdikleri avanslar ve bonolarla film tretmektedirler.

Vedat Tiirkali (1974, s.47) tam da bu noktada sunlar: belirtir:

Tiirkiye 'de sinemada da kapitalizm yoktur, ézgiir, rekabetci
ve bu rekabet alan: kapitalistin lehine olarak ag¢ik tutulan bir sinema
olamamistir. Sinemamuz bugiin, bolge isletmecilerinin, tefecilerin,
hammadde ithalat¢ilarimin,  stiidyocularin  ve sinema  salonu
sahiplerinin baskist altindadir.

Tiirk sinemasinin simgesi haline gelmis Yesilgam sinemasi, ozellikle revagta
oldugu yillarda kopyacilik, taklit¢ilik, kisiliksizlik ve yozluk gibi olumsuz nitelemelerle
elestirilmigse de, bu elestirileri haksiz bulan kuramcilar, Yesilgam’in i¢inden ¢iktig
toplumun kiiltiirel degerlerini yansittigini 1srarla belirtmislerdir. Yesilcam sinemasinin,
iretilen eserler toplamina bakildiginda, sanatsal yapitlar ortaya koyup koymadigi
tartismalidir. Ayga (2016, s.350), “Yesilcam Sinemasi her seyden Once bir kiiltiirel
olaydir. Sanatsal olay degildir. Yesilgam’1 bir biitiin olarak kiiltiirel boyutta gérmek
gerekir” derken, bu gergege isaret etmektedir. Bu, onemli bir tespittir. Ancak bu
‘kiilttirel olay’, icinde barindirdigr maneviyat dilini ve ahlaki vurgulayan igerikler ile
belli bir ideolojik islevi de yerine getirmektedir. Tam da bu noktada anaakim sanat
ortami ile paylastigi, egemen olandan, ¢ogunluktan, resmi goriisten yana bir tutum
sergilemektedir. Ornegin “dtekiler” ne kadar vardir Yesilcam’da? Adile Nasit ve
tiyatro/sinemaya emek vermis ailesi, Yesilcam’da kendi kimligiyle ne kadar temsilini
bulabilmistir? Ayca’nin bahsettigi kiiltlir nasil bir kiiltiirdlir ve ne kadar toplumsaldir?
Yani ne kadar toplumsalin iiretimi ile sekillenebilmistir? “Halk bdyledir; bu, halkin
kiiltiiridiir ve Yesilgam bunu temsil etti” demek, sinemanin halka kars1 sorumlulugunu,
ondan beslendigi kadar onu etkileme giiciinii ortadan kaldirmayacagi gibi, ‘halk
kiiltliri’nlin  biitinen olumlu degerlerden olusmadigi, milliyet¢i, gerici, bagnaz
yanlarinin da bulundugu gercegi gozden kagirilmamalidir. Biitiin bunlar gozetildiginde,
o donemler Yesilcam kadrosunun ‘zanaat¢i’ oldugu belirlemesi dogrudur; el yordamiyla
bir seyler kotarmislar, halkin begenisine hitap etmeyi basarmislardir. Burada biling,

toplumsal sorumluluk ya da sanatsal kaygi aramak, gergegi hi¢ gormemek anlamina
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gelir. Yesilcam toplumsal kiiltiirden ¢ok, toplumun verili sosyolojik gercegini

yansitmistir ve bu durum ¢ok onemlidir.

Yesilcam sinemas1 daha once de belirtildigi gibi 1950 sonrasinin bir tirtiniidiir
ve bu donemin toplumsal, siyasal, kiiltiirel olgular1 gozetilerek tanimlanmalidir. 1950°1i
yillarda yasanan i¢ gog, biiyilk oranda Yesilcam anlati kaliplarini belirlemistir. Gog
nedeniyle kentler kirsallasmis ve gecekondu olgusu iilkenin temel sorunlarindan bir
haline gelmis, go¢ hareketi kiiltiirel alanda da 6nemli sonuglar yaratmistir. Sinemanin,
kirsal alan, yani Anadolu’da yayginlagmasina, gocle birlikte kentlerdeki ‘kirsal’a da
hitap etmesi eslik etmis, seyircinin beklentileri temel alinarak filmler yapilmak zorunda
kalindig1 i¢in, halkin geleneksel sozlii kiiltiirii Yesilgam’mn sekillenmesinde 6nemli bir
yer tutmustur. Sevim, okuma yazma aligkanliginin zayif oldugu bir toplumda kitlelerin
hayatla bagini1 kuran Yesilcam sinemasinin, sézlii kiiltiir tirlinlerinin mirasina yaslanan
bir sinema oldugunu belirtir. Televizyon dizileri, adeta Yesilgam’in devami gibi,
masallardaki Keloglan’a benzeyen bagkarakterleri, birbirini tekrar eden temalari, uzayip
giden hikayeleri, i¢sel catismadan ¢ok digsal catismanin 6n plana ¢ikmasi ve biiyiik
oOlglide diyaloga dayali anlat1 yapilari ile sozli kiiltiir gelenegini siirdiiriir (Sevim, 2016,
s.31).

Kokleri ritiiellere dayanan seyirlik koy oyunlari hemen biitiin kirsal bolgelerde,
televizyonun ve videonun yayginlagsmasiyla giderek azalmakla birlikte hala yasamakta,
halk ozanlar1 gelenegi slirmekte ve halk miiziginde yasamaktadir. Geleneksel Tiirk
tiyatrosu meddahlarla, tirkiilii hikayelerle, masal, destan anlaticilartyla, karagoz
gosterileriyle, seyirlik oyunlarla, ortaoyunuyla siirlip gelmis, biitlin bunlar sozlii
kiiltiirtin icinde toplumun ortak katilimiyla, ortak yaraticilifiyla iiretilip yasatilmistir.
Geleneksel sozlu kiiltiir, film anlatim tarzlarini etkilemis, Tiirk halkinin sozli kiiltiir
mirasina ait golge oyunu, ortaoyunu, meddahlik, masal, destan anlaticilig1 gelenegi
Yesilcam filmlerinde varligini siirdiirmiistiir. Serpil Kirel’in aktardigina gore; yiizlerce
Yesilcam filminde imzas1 olan senarist Biilent Oran, Tiirk insaninin masal 6gesi tagiyan
filmleri, yani geleneksel sozli kiiltiir 6gelerini filmlerde gérmek istedigini, bunun
“kanina islemis bir aligkanlik” oldugunu vurgular. “Gergekten de gise yapmis filmlerde

Karagdz’iin, Nasreddin Hoca’nin, Keloglan’in, Koéroglu'nun ortiikk izlerine rastlanir.
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Oran’a gore, “Filmlerimizin, ilkellikle su¢lanan konularinin altinda yatan neden budur”.
Ayrica ellili yillardan 6diing alinan sinemasal miras altmigh yillarin seyirci beklentisini
belirleyen bir etken olarak yorumlanabilir. Misir filmlerinin melodram filmlerine
kaynaklik etmeleri ve uzun yillar popiiler kiiltiirde melodram etkisinin goriilmesi bir

rastlant1 degildir (Kirel, 2005, s.175-178).

Goélge oyunu, ortaoyunu ve meddah kentsel eglencelerdir; kent insanini,
Istanbul’u ve °‘mahalle’ olgusunu konu edinirler. Yesilcam da basindan beri
Istanbulludur ancak bolge isletmeciligi sisteminde avansla ¢alisigi ve cogu kez
ismarlama filmler ¢ektiginden dolayr Anadolu seyircisine hitap etmek zorunda
kalmistir. Dolayisiyla Yesilgam sinemasmin Istanbul’daki meddah gelenegiyle
Anadolu’nun masalci, destanci gelenegini kaynastiran bir tarz yarattigi da belirtilebilir.
Heniiz yOnetmen sinemasinin olmadigi, daha ¢ok oyuncu/yildiz ya da yapimeci
sinemasinin gegerli oldugu kosullarda, seyirciyi baglama/tutma kaygisiyla anonim bir
tarz yaratilmis ve yillar iginde Yesilcam’a 6zgii hakim bir anlatim tarzina donlismiistiir.
Bu nedenle Ayga, Yesilgam sinemasini meddah, masalct bir sinema olarak tanimlar.
Kaldi ki, bir anlamda Yesilcam’1 yaratan seyirci zaten filme konusu i¢in degil,
oyunculari i¢in gitmekte, oyuncunun degismeyen tipleri canlandirmasinda 1srar etmekte,
aynt masalin -sonucu bilinmesine ragmen- binlerce kez dinlenebilmesi Orneginde
yasanan Ozdeslesmeyi, bu kez filmlerde yasamakta, bikmadan ayni konular etrafinda

islenen hikayelerde ayn1 oyunculari izleyebilmektedir (Ayca, 2016, s.164).

Yesilcam sinemasi, gorsel anlatim dilini yaratmaktan ¢ok sozlii anlatima —
diyaloglara- agirlik vermistir. Bugiin kliselesmis Yesilgam repliklerinin ¢ogu da, aslinda
bu gercekten kaynaklanir. Seyircinin hatirrnda —masallarda oldugu gibi- sahnelerden
cok, sozler, replikler kalir. Masallarda tekrarlanan kalip sozler gibi, Yesilcam
filmlerinde de kalip replikler vardir: “Senin annen bir melekti yavrum”, “Hayir yavrum,
aglamiyorum, gozlime toz kact1”, “Seni sevmiyorum, seninle oyun oynadim”, “Gtizel
oldugunuz kadar kiistahsiniz da”, “Annecigim, ben bu amcay1 ¢ok sevdim. Ona baba
diyebilir miyim?”, “Reca ederim, bu bahsi kapatalim” gibi. Oguz Adanir’in da
degindigi gibi, cogu zaman goriintiiler olay akisini saglama islevini yerine getirmekten

oteye gecmedigi gibi, filmlerin icerik olarak da, eski halk edebiyatindan alinmis
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kahramanlik destanlar1 iizerine kuruldugu ve seyircinin beklentileri dogrultusunda
yapildig1 belirtilebilir. Iyi-kétii catismasi, bir c¢ocuga anlatir gibi, film boyunca
degismeyen, gelisme gostermeyen tiplemeler ve basit karsitliklar lizerinden verilir

(Adanir, 1994, 5.184, 186 ve 221).

1940’1 yillarda dublajcilar, 6zellikle Ferdi Tayfur, yabanci filmleri, yerli
seyircinin beklentilerine gore seslendirmis, diyaloglar1 yerli kiiltiirel anlayisa gore
esprilere ve konusmalara déniistiirmekte sakinca gdérmemistir. Ornegin; Lorel-Hardy
filmlerinde seslendirdigi komik karakterlere Tiirkge espriler yazarak, bunlari, onlarin
agiz hareketleri ve jestlerine uydurarak basarili Tiirkge adaptasyonuyla, tamamen
kendisinin yarattig1 aksan, tonlama ve esprilerle, onlar1 ‘bizden’ tipler haline
dontistirmistiir (Yilmazsoy, 2013, s.22-23). Sadece bu ornekten yola ¢ikarak dahi,
Yesilcam’in salt taklit¢i olarak degerlendirmenin eksik bir degerlendirme olacagini,
disaridan aldigini bir sekilde ‘yerli’lestirerek geleneksel kiiltiire yedirdigini ileri siirmek

miumkindiir.

Karagdz, ortaoyunu, meddah ve kukla gibi geleneksel halk eglenceleri uzak
gecmiste kalmis kiiltiirel 6geler degildir; bazi 6zellikleriyle Yesilcam sinemasinda
yasamaktadir. Bunlar1 kisaca s0yle 6zetlemek miimkiindiir; Yesilcam, hikayeyi goriintii
yerine sO0z Uzerinden anlatmaya agirlik verir. Goriintiiler, akisi destekleyecek ve
giiclendirecek sekilde ele alinir, oysa diyaloglar uzundur ve film hikayesi ¢ogunlukla
diyaloglar tizerinden verilir. Yine Karagoz tiplemesindeki abartili konusmalar,
Yesilcam’in sonradan kliselesen meshur diyaloglarini andirir. Bunlar, gercek hayatta
karsiligt olmasa da, 1srarla siirdiiriilen, seyircinin de tepki vermedigi, hatta siirecle

sevdigi klasiklesmis diyaloglardir.

Metin Erksan (1997, s.4) da Tiirk sinema tarihi a¢isindan Karagoz
oyunlarm orijin kabul eder:

Bir Tiirk bulusu * olan Karagéz Oyunu bir Motion
Pictures 'tir. Karagoz oyununa, Sinegoz, Cinema Eye ya da El Isi

 Erksan’m bu belirlemesi tartigmalidir. Karagoz, Tiirk halk edebiyati ve sanatinin ayrilmaz bir pargas
olasa da, Metin And’in goriislerine gore, Karagdz’iin cografyamiza nereden geldigine iliskin cesitli
tartismalar ve veriler mevcuttur. Bkz. And, M. (1968). Karagoz Uzerindeki Bilgilere Yeni Katkilar.
Tiirk Dili Dergisi N0:207.
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Sinema (hand made moving pictures) da denebilir... Karagéz Oyunu,
Tiirk  Sinema  Tarihi’nin  oOnsozii,  baslangici,  girizgahi Ve
mukaddemesidir.

Ayca, Metin And’in yaptigi Karagoz tiplemeleri (And, 1985, s.276) listesini
referans alarak Yesilgam sinemasiyla ortakliklar tespit etmistir. Golge oyunu ve
ortaoyunu daha c¢ok gildiirii iizerine kuruludur ve karakter-tiplere dayanirlar.
Baskisilerden Karagdéz, Hacivat, Pisekar, Kavuklu diger karakter-tiplerden farkli
konumdadirlar. Bunlar genel, daha soyut, herkesi kapsayabilecek tiplerdir. Diger tipler
ise toplumdaki farkli kesimleri, kisileri yansitir ve daha somut tiplerdir. Oysa Anadolu
masallariin baskahramanlar1 mitik-tiplerdir, kahramanlik oykiileri, acikli Oykiiler
anlatirlar, dramatik bir yapilar1 vardir. Golge ve ortaoyunu erkek baskisilere dayanirken,
Anadolu masallarinda kadin baskisiler de bulunmaktadir. Yesilgam Sinemasi bu iki ucu
birlestirmistir. Anadolu masallarinin baskisileri modelinde mitik-tipleri bagoyunculara
verirken, diger tipler karakter-tipler olarak yerlerini almiglardir. Ortaoyunu ve golge
oyunundaki baskisiler (Karagdéz, Hacivat, Pisekar, Kavuklu) Yesilgam’da karakter
grubu i¢inde dagilarak varliklarini siirdiiriirler. (Ayca, 2016, s.172). Konular degisse de,
baskisiler, onlarin davraniglari, konugmalari, hatta giyim tarzlar1 bile aynmi kalir. Olaylar
karsisindaki tepkileri de degismez. Ayni degismezligi, mekanlarda da goérmek
miimkiindiir; tipki1 ortaoyunu ve Karagdz’de mekanlarin degismeyip ayni kalmasi gibi,
Yesilcam filmlerinde de degismez mekanlar kullanilir. Bu mekanlarin filmler boyunca
seyircide yarattig1 algi, hikayeyi siirdiirmede kolaylastirici, pekistirici bir islev goriir.
Haydarpasa gar1, Eylip sirtlari, ¢ay bahgesi, Eminonii gibi yiizlerce filmde ayn1 amacla

kullanilan mekan, Istanbul’u Yesilgam’mn dogal bir platosu haline getirir.

Yesilcam giildiiriilerinin, ortaoyunu ve gdlge oyunlarindan c¢ok Keloglan
masallarinin bir ¢esit devami olarak gelistigini belirtmek yanlis olmaz. Masallar,
oncelikle sozlii kiiltiirle aktarilan soyut bir diinya yaratir. Bu kurmaca diinyada
gerceklik olmayabilir ya da abartili verilir. Masalin nerede ve ne zaman gectigi
belirsizdir, riiyalara da uzanan semboller diinyasinda, kurmaca-gerceklik’in sahici
olmak gibi bir sorunu yoktur. V. Propp, fikra, oykii ve fabl gibi geleneksel tiirlerin
aksine, masalin yaratilmasinda gergekligin oynadigi roliin ¢ogunlukla abartildigini

belirtir ~ (Propp, 2008, s.207-208). Bu anlamda masallar, gercekten ¢ok
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kurmacaya/hayale yakindir. Sinema, 6zelde de Yesilgam sinemasi, halkin sozli kiiltiir
iriinleri olan masallar, golge ve ortaoyunundan beslenirken, hem gerceklik algisini
kirilmaya ugratarak seyirciyi -masallarda oldugu gibi- oyalamakta ve rahatlamakta, hem
de halka masallardan giinlimiize uzanan yeni bir uzam sunmaktadir. Gergekligin
abartilmasi ya da yok sayilmasi, bu yaniyla riiyaya yaklagilmasi Yesilgam’in yarattigi

geleneksel tarzin i¢inde basat bir 68e olarak goriiliir.

Yesilcam filmlerinin iceriklerinin masal/riiyaya yaklasmasi ve sozli kiiltiirden
beslenmesi konusunda Giovanni Scognamillo ise ‘mitoloji’den s6z eder: “Kent iice
ayrilmistir: gecekondular, mahalle ve iist zengin ¢evre. Bu ii¢ mekan arasinda siirekli bir
aligveris vardir, ister olumlu, ister olumsuz. Gecekondu mahallesinden ¢ikan geng kiz
giiniin birinde ses yildizi olur, kenar mahalle delikanlis1 tetik¢i ya da soyguncu.
Toplumsal basamaklar1 tirmanmak trajediler ya da giildiiriiler dogurur, kentin 1siklar
aldatic1 olur” Popiiler filmlerin anlatisinin lizerine oturdugu eksen gergekten de kent
icinde bir araya gelen ii¢ farkli dinamige isaret eder. Kente yeni gogenler, kentliler ve
orta halli mahalle sakinleri. Giinliik hayatta karsilagilan bu dinamikler sinemada da
yerini elbette bulacaktir (Kirel, 2005, 5.288).

2.3.2.Yesilcam’in Anlat1 Yapis1 ve Baskin Tiir: Melodram

Yesilgam  sinemasi, geleneksel olarak melodram kaliplart  iginde
degerlendirilebilecek oOzellikler tasir. Yesilcam’da bircok farkli film tiirii (avantiir
filmler, kdy filmleri, salon giildiiriileri, sarkicili filmler, yabanci filmlerin /popiiler ask
romanlarinin uyarlamalari, ¢ocuk yildizli filmler) olsa da, bu ‘tiir’ filmleri geleneksel

melodram kalibi i¢inde kendine has bir anlatim dilini ortaya ¢ikarir.

Melodram, sadece 1960’11 ve 1970’li yillarda Tiirk sinemasina egemen olmus
bir tlir degildir, ayn1 zamanda cesitli donemler boyunca etkinligini siirdiirmiis bir
anlamlandirma bi¢imi ve bir tarzdir. Akbulut’un da belirttigi gibi, “Sinema tarihinde
o6nemli bir yeri olan melodram, farkl: tiir ve sanat formlarindan olusan bir tiir ya da Kip
olarak tanimlanir. Bu formatlar, edebiyattan operaya, tiyatrodan dinsel metinlere dek
cesitlilik gosterir” Boylece Akbulut’un aktardigi sekliyle, melodram metinlerarasi bir

nitelik de kazanmis olur ve “Metinlerarasi niteligi, melodrami eklektik, melez, hayalet

45



bir tiir, estetik bir rejim, bir imgelem tarzi olarak tanimlamaya gotiirtir” (Akbulut, 2012,
s.12). Melodramin tanimu iizerine pek ¢ok ¢alisma yapilmistir; tizerinde uzlasilan ortak
tespit, melodramin hem bazi donemler kendi basina bir tiir olarak varlik gosterdigi, hem
de -deyim yerindeyse- tiim zamanlarda ¢esitli film tiirleri i¢inde bir anlatim tarzi olarak

gecerliligini siirdiirdigiidiir.

Secil Biiker (2012, 5.10) edebi bir anlatimla bu gercegi soyle aciklar:

Oyleyse melodramin saglikli kalabilmek icin gerceklestirdigi
doniistimii de arastirmak gerekiyor. Gelinlik kizlar artik bir demet
menekse bekliyorlar mi? Cile ocaklarinda act ¢ekmeye hazirlar mi?
Nerede o saf kizlar! Nerede o saf Yesilcam melodramlari! Tabii ki
oncelikle televizyon dizilerinde varliklarimi siirdiiriiyorlar. 1990
sonrasit yonetmenler de melodrami unutmadilar, ama onlarinki bir
baska tiir "melodram”, melodraminin imgelemi anlatinin icine sizmus,
herkes onlart gorsiin istemiyor, inanilmaz uyum yetenekleriyle film
anlatisimin icinde hayaletler gibi dolasiyorlar. Bu kez romantik asiklar
aramak bos bir caba olabilir. Modernlesmeye iliskin arzu da anlik
arzu olmaktan ¢ikmis, sorgulanmaya ac¢ik bir kavram olmus
diyebiliriz. Ac¢ik¢cas: "melodram™ politikaya bulasmis, Kimin aklina
gelirdi ki! Zeki Okten toplumsal ve sinifsal olani goz ardr etmez,
melodrama kurban gereklidir ama bu kurban esitliksiz giic iliskileriyle
smifli toplum yapuisidir.

Rekin Teksoy’a gore ise 1931 yilinda Adile Nasit’in babasinin da oynadigi
Istanbul Sokaklar: filmi Tiirk Sinemasi’ndaki melodram geleneginin tohumunu atar
(2007, s.9). Bu filmde de belirgin olarak goriilen &zellikler, uzun yillar boyunca
Yesilgam sinemasinda etkili olacaktir. Ikinci Diinya Savasi sirasinda Avrupa’dan film
getirilmesinin oldukga zor olusu nedeniyle Misir filmleri seyirci iizerinde etkili olurken,
sarkili melodram niteligindeki filmlere ilgi giderek artar. Kald1 ki melodram kelimesi de
koken olarak; Yunanca melos (miizik) ve drama (oyun) sozciiklerinden gelmektedir

(Teksoy, 2012, 5.156).

Yiiksel, melodramin kavramsal ¢ikis ve bir tiir olarak gelisimine iligkin farkli
kaynaklar isaret ederek, melodramin kendinden onceki pek ¢ok anlati geleneginden
beslenerek, ozellikle on dokuzuncu ylizyilldan sonra giderek popiiler hale geldigini,
kokenlerinin Ortagag’a 6zgii ahlak oyunlar1 ve sozlii gelenege dayandigimi belirtir.

Melodram gelenegi on sekizinci ve on dokuzuncu ylizyil Fransiz romantik oyunlar1 ve
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Ingiliz ve Fransiz duygusal romanlar1 tarafindan canlandirilmistir.  Melodram
sOzclgliniin bu anlamdaki ilk kullaniminin Jean Jacques Rousseau tarafindan
gerceklestirildigi bilinmektedir. Buna gére Rousseau, Pygmalion adli oyununu Italyan
operasindan ayirabilmek ve oyunun sozel ve gorsel Ogelerine isaret etmek iizere
melodram terimini kullanmistir. Terim daha sonra Fransa’dan diger Avrupa iilkelerine
yayllmis ve “duygusal yogunluk, miibalaga, asirilik, ahlaki kutuplasma, kotiiliglin
ortadan kaldirilmas1 ve 1iyiligin zaferi” gibi nitelikler ilizerine kurulu drama tiiriinii
anlatmak iizere kullanilmaya baslamistir. Onceleri daha ¢ok tiyatro oyunlarini nitelemek
icin kullanilan melodram ve melodramatik sozciiklerinin kullanim alani, zamanla
edebiyat ve sinema yapitlarini da kapsayacak bicimde genislemistir (Yiiksel, 2016, s.19-
20).

Akbulut, melodramu tarihsel siire¢ i¢inde izah etme ¢abalarina, Schatz ve
Elsaesser’in gorislerinden yararlanarak katilir. Buna gore Schatz, melodrami,
“merkezde baskici ve esitliksiz toplumsal kosullarin kurbanlastirdigi erdemli bir bireyin
(genellikle bir kadin) ya da bir ¢iftin (genellikle sevgililer) c¢izildigi ve catigmanin
belirgin olarak evlilik, mesleki basar1 ve cekirdek aileyle ¢dziimlendigi bir anlat1”
olarak tanimlar. Kadin erkek iliskilerini ele alan Hollywood sinemasinda romantik
melodramlar, aile melodramlari, eril melodramlar gibi alt-tiirlerini de yaratmig olan
melodram, daha ¢ok aile melodramlar1 bi¢giminde goriiliir. Elsaesser ise melodramin bir
cesidi olan aile melodramlarindan yola ¢ikarak, bu tiiriin daha ¢ok baskici toplumsal
ortami degistirmede yalniz kalmis, duygusal ¢evresini etkilemede ve olaylar
yonetmekte basarisiz olmus kahramani konu aldigini belirtir. Kahramanin engelleri
asmadaki caresizligi, anlatiyr dokunakli kilar ve ¢ogu kez, izleyicileri gdzyaslarina
bogar. Melodramlar, merkezlerinde kadin karaktere odaklanmalari ve seyircilerinin
biiylik kisminin kadinlar olmalar1 nedeniyle onceleri “kadin tiiri” olarak degerlendirilir.
Bu tanimlama ise melodramin, uzun yillar boyunca “degersiz bir tiir” olarak

goriilmesine neden olarak, onu film kuramlarinda goriinmez kilmistir (Akbulut, 2012,
5.92).

Melodrama iliskin 6nemli ¢alismalardan birini gergeklestirmis olan Thomas

Elsaesser’in, Fransiz Devrimi ile melodram gelenegi arasinda kurdugu iliskiye dikkat
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ceken Yiiksel, Elsaesser’in bu gelenegin popiiler hale gelmeye baglamasi ve ortaya
cikan yogun toplumsal ve ideolojik kriz arasinda bag kurdugunu belirtir. Elsaesser’e
gore, melodram geleneginin temelinde yatan ve devrim 6ncesi donemde ortaya ¢ikan
duygusal romanlar -6rnegin Rousseau’nun Nouvelle Heloise romani gibi- burjuva
bilincinin, feodalizmin kalintilarindan kurtulmaya yonelik direnigini ortaya koymakta;
bu roman ve oyunlarda ideolojik c¢atismalar kisisellestirilerek ve smif catismasi
metaforik olarak cinsel somiirli ve yagmalamayla agiklanmaktadir. Bu durum, sinema
dahil daha sonraki tiim melodram formlar1 agisindan belirleyici olur (Yiksel, 2016,
s.21).

Ote yandan melodram, tiim zamanlarda belli bir nostalji degeri tasir. Egitimsiz,
yoksul, gelecekten kaygili ve temel ihtiyaglarinin karsilanmasit konusunda umutsuz
insan, gecmisi idealize eder ve gelecege iliskin somut ¢ozlimler liretme imkan1 olmadigi
icin kadercilige sarilir. Gelecegi karsilayabilecek degisim giicii, donanim ve bilgiden
yoksun insan, gecmiste ideal bir yasam arayarak geleneklerin geri ama korunakli
diinyasinda kendini anlamlandirmaya caligir. Boylece melodram
gelecege/yenilenmeye/modernlesmeye ve degisime bir tepki olarak da kitlelerden
destek bulur. Biitiin bunlar, melodramin ozelliklerini belirler. Peter Brooks, The
Melodramatic Imagination adli kitabinda (1976), s6zciigiin ¢esitli yan anlamlarini séyle
siralamaktadir: Gliglii duygusalliga diiskiinliik; ahlaki kutuplasma ve sematizasyon; ug
varlik, durum ve eylem kosullan; agik kotiilik; iyiye karsi kotiilik ve erdemin
odiillendirilmesi; sisirilmis ve abartilmis ifade; gizemli olaylar, siiphe ve nefes kesici
baht doniistiimii (Brooks, 1976, s.12). Bu yan anlamlar, melodram olarak etiketlenen

filmlerin ¢ogunda bulunurken, bu filmlerin kiigimsenmesine de neden olur.

Melodram, bir tiir olmanin yaninda daha ¢ok bir tarz, bir anlamlandirma bigimi
olarak varligin siirdiirmiistiir. Melodrami salt bir tiir olarak algilamanin yarattig1 sinirl
bakis acis1 ortadan kalkinca, melodramin sadece edebiyat, tiyatro ya da sinema alanlari
degil, tim kiiltlirel alan i¢in gegerli olan bir katlanma estetigi (gercekte olmayanin
estetik telafisi) ya da bos bi¢im oldugu da anlasilir. Modernlesmenin birey {izerinde
yarattig1 kirilma ve siirekli endise ve giivensizlik hali, melodramin tiim zamanlarda

gecerli travmatik yasam alanimni yaratmistir ve bu siire¢ devam etmektedir.
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Melodramatik sdylem, kentte bogulan ya da kentin ¢eperinde kent tarafindan kabul
edilmeyi bekleyen ‘caresiz’ insan ig¢in, korkulari, yarilmalar1 canli tutan ve hatta
kasiyan; bir yandan bireyin korkularini dile getiren, diger yandan hayallerini ve
fantezilerini gergeklesmesine kapt acan yapisiyla glinlimiizde de gecerliligini
korumaktadir. Diinyada oldugu kadar Tirkiye’deki modernlesme seriiveninde de
kitlelerin melodrama siirekli kulak verir durumda olmasinin nedenleri, bu acidan
bakildiginda anlagilirdir. Ozellikle kdyden kente gdgiin yogunluk kazandigi 1960’larn,
Yesilcam melodram anlatisinin en belirgin bicimde yayginlastigt donem oldugu
diisiiniiliirse, bu durumun nedenleri ¢ok daha iyi anlagilmaktadir. Kaldi ki, modernlesme
ve Anadolu insani arasindaki gerilimli ve geliskili iligki film konularina ve hikayelerin
islenig bicimlerine de yansimistir. Onceleri Bati tipi melodramlar1 biiyiik oranda taklit
eden yerli melodramlar, giderek yerel kiiltiirel kodlarla kendine has bir anlatim dili
yaratmis ve konularin1 da yasamdan ¢ikarmaya baslamistir. Cogu Yesilcam filminde
goriiniirde ask dykiisiine yedirilmis ortak bir hikaye ele alinir. Bu hikaye, yabanci/batili
olana, yani modernlesmeye —tiim kurumlari, aliskanliklari, giindelik yasama sirayet
eden yeniliklere- kars1 bir tepkiyi ve direnci ifade eden, mevcut “biz”e sarilan ve onu

kutsayan ortak hikayedir.

Yesilgam filmlerinin ezici ¢ogunlugunun konusunu mutlaka bir ask hikayesi
olusturur; anlatinin merkezinde kadin ve erkek bag karakterin bir sekilde imkansiz aski
vardir. Ilk dénemlerinde ve ‘erken-Yesilgam’da Bat1 melodramlarina dykiinen ve onlari
taklit eden Yesilgam, sonralar1 halkin kiiltiir gelenekleriyle bulusarak kendi tarzini
ortaya c¢ikarmistir. Bu tarz, aile ekseninde olsa da bireyi merkezine alan Batili
melodramlar gerceginden uzaklasarak merkezine aileyi alan Dogulu melodramlar
icerisinde yerini bulmustur. Bu filmlerde ailenin 6neminin, ‘biz’den uzaklagsmanin
getirecegi olas1 yikim ve tehlikelerin daha ¢ok kadin kahraman iizerinden anlatildig
gorilir. Bu durum, Dogulu geleneklerle ve kadinin ‘namus’ ya da
iimmetin/milletin/ailenin/babanin/kocanin mali miilkii olarak goriilmesi anlayisiyla
uyum i¢indedir. Gerek modernlesme arzusu, gerekse modernlesmenin getirecegi olasi
tehlikeler, kadin karakter iizerinde anlatilir. Kadin kandirilmaya, yoldan ¢ikmaya,
yanilmaya, hataya/suca/glinaha aciktir; iffetini koruyabilmesi i¢in kocanin/ailenin

himayesine muhtactir. Bu filmlerin ‘kotii’ kadin karakteri, Batililar gibi giyinen, zengin,
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partilerde eglenen, yiiksek sesle kahkahalar atan, geleneklerle uyumsuzlugu ‘asirr’
davranislarla karikatiirize edilerek anlatilan c¢irkin kadindir. Esas kadin karakter,
mutlaka giizel, el degmemis ve saf olandir. El degmemislik 6nemli bir ahlaki gdsterge

ve derstir.

Yesilgam sinemasi, bir melodram sinemasidir. Yesilcam filmlerinde genellikle
melodram bir tiir olarak degil, bir anlatim bi¢imi olarak rol oynar. Aile, film anlati
yapisinda 6nemli bir yere sahiptir. Klasik anlatinin giris gelisme sonug gibi biitiin
Ogelerini iceren bu filmlerde genellikle catisma; ayrilik, sevgililerin kavusamamast,
ailenin parcalanmasi, hastalik, iftira, yanlis anlasilma, siifsal ugurum gibi 6gelerle
verilir. Filmler genellikle asiklarin kavusmasi ve mutlu sonla biter. Burada masallara,
masallardaki iyi karakterin mutlaka kazanmasina, kotiilerin kaybetmesine ve ‘Onlar
ermis muradina...” seklindeki klasik son kalibina atif vardir. Kisiler degismezler, neden
ve kosullardan bagimsiz olarak kendiliginden iyi veya kotiidiir. Diyaloglara, giindelik
yasamda kullanilmayan bir abartili iislup ve duygusallik hakimdir. Kahramanlarin
gergek hayatta degil de, Yesilcam masallarinda yasadiklari seyirciye agik olarak anlatilir
gibidir; kald1 ki seyirci de gergek hayattan kagip Yesilcam masallarina 6zenmekte,
filmlerin sundugu diinyaya siginmaktadir. Filmin sonunda diinyada ya da ahirette
asiklar mutlaka bir araya gelir, 1yi ile kotii arasindaki miicadelede kazanan 1yiler olur,
aile birlestirici, toparlayict ve sigmak olarak ele alinirken, ‘aile’ disina diisen ise

kaybeder.

Melodram, melez bir formdur. Akbulut’a goére; Yesilgam melodramlari,
yalnizca sinemasal bir anlatim bi¢imi degildir; ayn1 zamanda Leyla ile Mecnun, Kerem
ile Aslt gibi halk anlatilarini, Karagéz-Hacivat ve golge oyunu gibi geleneksel tiyatro
gosterilerini, popiiler sarkilari, Kerime Nadir, Muazzez Berkant gibi yazarlarin popiiler
romanlarmi kendisine eklemis, ¢cogu kez Batili filmsel anlatilara da Gykiinmiis ama
onlar1 yerlilestirmis, melez ve eklektik bir bigimdir. Yesilcam melodramlari, temelde
birbirine rastlantiyla asik olan ¢iftlerin, yanlis anlama, rastlanti, yalan, giz, koétiilerin
araya girmesi, sinifsal farklar gibi nedenlerle birlesmelerinin engellendigi, sonunda
ciftlerin zorluklar1 asarak “mutlu son”a ulastig1 bir tiirdiir. Hollywood'a benzer bigimde

cocuk melodramlari, annelik melodramlari, eril melodramlar gibi alt ¢esitlemeleri de
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olan Yesilcam melodramlari, 1960’lardan 1970’lerin ortalarina kadar altin ¢agim
yasamig, film sektoriinde yasanan bunalimla birlikte arabesk miizigin daha yogun
kullanildig1 sarkili melodramlara doniiserek varliginmi siirdiirmiistiir. Tiirk sinemasinda
iretilen film sayisinin diistiigli, Yesilgam'in gegmiste kaldigr 1990'larda, melodramatik
kip, Tiirk Sinemasinin kendisini degerlendirdigi Arabesk (Ertem Egilmez, 1990), Ask
Filmlerinin Unutulmaz Yonetmeni (Atif Yilmaz, 1988) gibi kimi filmlerde Yesilgam'in
parodisi olarak kullanilmistir. Her ne kadar gliniimiizde tiirler saf halde bulunmuyorsa

da, melodramatik kip, pek ¢ok filmde ve televizyon dizilerinde varligini siirdiirmektedir.

(Akbulut, 2012, 5.93-94).
2.3.3.Yesilcam Sinemasinin Kimligi

Yesilcam sinemasinin kimligini, aslinda modernlesme-Batililagsma eksenindeki
gerilim ve celiskilerin belirlemis oldugu belirtilebilir. Kimlik sorununun, sinemanin da
parcasi oldugu kiiltiir alaninda temel olarak iki noktadan hareketle tartigildigini belirten
Nezih Erdogan, bunlari, Tiirkiye’de Batililasma cabalarini elestirerek 6z degerlere
doniilmesini savunanlar ve muasir medeniyetler seviyesine ulasabilmek i¢in Batili
normlarin  benimsenmesini savunanlar olarak siralamaktadir. Erdogan’a gore
cesitlemeler goriilmekle birlikte her iki anlatinin da Bati’yr referans alip merkezde
konumlandirmas1 dikkat ¢ekicidir. Burada 6zneyi kuran disarida kalmislik duygusudur;
yani 6zne oteki olarak kurulur ve Bati bir arzu nesnesi olarak ortaya ¢ikar (Erdogan,
1995, 5.182-185) Bu cercevede 1960’11 yillardaki ulusal sinema tartigmalariyla i¢ ice
gecen kimlik sorununun, temel olarak modernlesme-Batililagsma ekseninde ele alindigi

gortilmektedir.

Yesilgam sinemasinin  mevcut sinifsal ¢eliskilerin  {lizerini masals1 ve
melodramatik bir anlatim bigimiyle Orterek kitleleri avutan, teselli eden, kaderci ya da
siikretmeye yoOnelten bir yaklasimla gergek yasamdan uzaklastirma islevi gordiigi
belirtilebilir. Kald1 ki genel olarak kapitalizmin safaginda sanayi toplumu ve kentlesme
ile birlikte ortaya cikan sinemanmn da genel olarak bdyle bir islevi s6z konusudur.
Akbal’a gore sinema, toplumsal yasamda birbirinden farkli ve bu denli karmagik
kitlelerin sanayi kentlerinde toplanmasi ile ortaya ¢ikan degismeleri, farkliliklari, hayal

kirikliklarini, umutlart bir potada eritecek; birlik ve beraberligin tarzlarini, kimliklerini
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olusturabilecek bir arabulucu olarak degerlendirilmistir. Sinema algisinin kamusal
boyutu da, ideolojinin yazildigi, anlatinin bigimlenmekte olan kodlamalarinin olustugu
yerde ortaya ¢ikmaktadir. Kitle kiiltiirti ve dili, sokaktaki adama toplumsal bir birey, bir
kimlik ve bir topluluk olma yolunu &greten, yeni ve ¢agin ruhuna uygun, evrensel bir

dil, bir birlesme senaryosu yazmaktadir (Akbal, 2004, s.177).

Yesilcam’in kimligi tizerine Ayc¢a’nin da ¢alismanin 6nceki boliimlerinde sozii
edilen ve “Yesilgam sinemasi bir kimlik olusturmustur, bu kimlik yerel, yerli bir
kimliktir, Tirkiyelidir, kirsal kokenlidir, seyircilere gore bicimlenmektedir” (Ayga,
2016, 5.206) ciimlesiyle 6zetlenebilecek goriisleri vardir. Ayca’nin ifadelerinde hakli
yanlar olsa da, Yesilcam’in “yerli” olusu onun sinifsal konumunu ve sahip oldugu
ideolojik yaklasimi ortadan kaldirmamakta, sadece halk¢r olusunu anlatmaktadir.
Halkcilik, ilericilik yerine popiilizme ve halkin geri egilimlerine teslim olmayi
anlatmaktadir. Yesilgam’in toplumsal esitsizliklere dair bir meselesi yoktur. Filmlerde
yoksullar etrafinda bir masal diinyasi yaratilmakta, her tiirlii sinifsal esitsizlik “mutlu
son”la yok sayilmaktadir. Ote yandan Yesilgam melodramlari genellikle hikayelerini,
“smifsiz, imtiyazsiz, kaynasmis bir toplum” sdylemi iizerine kursa da, bakis agisi
smifsal bir tavir tasir gibidir. “Yesilgam filmlerinin sinifsal ¢atismalar1 ¢ogunlukla yok
saymaya meyilli ve smif atlamanin miimkiin oldugunu anlatmaya 6zen gosteren
anlatilar1 bosuna sinema perdelerini doldurmamistir” (Kirel, 2005, s.116). Kirel’in
belirttigi durum, aslinda simifsal koken olarak kiigciik burjuva diinyasmin yeniden
iiretilmesine doniik bir yaklagimdan kaynaklidir. Nitekim Yesilcam simifsal koken
olarak kiiciik burjuva diinyasina yakindir; c¢ikarcilik, muhafazakarlik, uyumluluk,
kosullara entegrasyon yetenegi, gii¢ karsisinda biat etme 6zelligi, sinif atlama umudu ve
yoksullarin safina diisme kaygisi kiiciik burjuvazinin 6zelliklerini ve ruhsal durumunu
anlatir. Bu konuyla baglantili olarak Faruk Kalkan, Yesilgam’in 1960’11 yillardan sonra
yapilan filmlerde ilk kez sinifsal sorunlara degindigini ve smif atlama, iyi yasama
umudu tagiyan insanlarin ilk kez bu donemde gergekei bir sekilde ele alindigini, isgi-
isveren iliskileri, issizlik sorunu, kenar mahalle ¢evresindeki insanlarin dayanisma ve
isbirligi icinde olmasi, kentte basibosluga itilmis, sahipsiz ¢ocuklarin durumu, toresel

gerceklerle kadimin toplumsal konumu, tecaviiz edilen kadinlar, agalik olgusu, toprak
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sorunu, koy ve koyliiliige daha gercekei yaklasimlarin yer aldigini belirtir. Bazi istisna
ornekler haricinde (Go¢ Uclemesi, Umutsuzlar...) gercekei, toplumcu-gercekei ya da
‘sorunsal’ olarak tanimlanabilecek yapimlarin, cogu zaman ‘melodram’ yaklasimindan
kurtulamadigini belirtir. Ve Robert Philip Kolker’i hatirlatarak, ‘melodramin her seyi
icine emebilecegini’ belirtir (Kalkan, 1988, s.214).

Sinemanin hem kimliklerin yeniden yaratildiklar1 bir alan hem de bu yeni
kimliklerin gilindelik yasamda yavas yavas yerlestirilmesi i¢in bir ara¢ olarak islev
gormeye basladigini belirten Akbulut, Yesilgam filmlerinde de bu dogrultuda gericilerle
miicadele ederek “geri kalmis” Anadolu'da aydinlanma atesini yaymaya ¢alisan idealist
geng Ogretmenler, doktorlar, kaymakamlarin boy gdosterdigini belirtir. Anadolu,
‘kalkindirilmay1’ bekleyen uzaktaki ‘bizim kdy’ olarak tanimlanir. Bu idealist gengler,
‘dogruyu’ Anadolu'ya 6gretmeye calisirken kimi engellerle (feodalite, agalik diizeni,
toreler vb.) karsilagsalar da yilmazlar. Iyi ve kotiiniin net bigimde ayrildig1 Tatli Dillim
(Ertem Egilmez, 1972) gibi bazi melodramlarda bu karsitliklar, ask iliskileriyle islenir.
Bu tiirlin bagka cesitlemelerinde ise Tiirk sinemasinin ¢atismadan uzak, uzlagmaya
dayali yapist belirgin bir bi¢imde kendisini gosterir. Zengin ve yoksullarin birlikte
yasadig1 yalilar, mahalleler, ‘kutsal biitiin’e duyulan arzuyu yansitirlar. Bu filmlerde
sinifsalgeliskiler ask, sevgi ve evlilik gibi manevi degerlerle ¢oziiliir. Ozellikle Miinir
Ozkul'lu Adile Nasit'li kalabalik aile filmleri bu tiiriin en giizel drnegini olusturur.
Kalabalik ve yoksul ailenin giizel kiz1 ile fabrika sahibi babanin oglu birbirlerine asik
olurlar. Zengin baba, baslangigta onlarin evlenmesine karsi ¢iksa da sonunda sevgi
biitliin smifsal engelleri asar. Boylece zengin ve yoksul, alt sinif ve st siif, "kutsal
biitiin" icinde kaynasarak siifsiz bir kitle 6zelligini kazanir. Herkes bu biitiin i¢inde

‘Omiirlerinin sonuna dek mutlu yasar (Akbulut, 2012, s.13).

Tiirk sinemasi, bu birlik-biitiinlik dilini en iyi yaratmis ulusal sinemalardan
biridir. Oysa gercete yasanan durum bu degildir. Gergekte goriilen, aslinda bu tiir bir
birligin basarilamadig1 ve bir toplum olma konusunda halen sancilarin yasandigidir.
Yesilcam ‘ulusal sinema’ olmanin geregi olarak ve kendisini besleyen siyasal, kiiltiirel

etkiler nedeniyle ‘birlik’ diline gokca yaslanmigsa da, iktidarlarin sorunlari yok sayma
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tutumunu ne yazik ki sinema alaninda siirdiirmiis, seyircilere bir anlamda ‘birlik’ ve
‘biz’ masali anlatmistir. Toplumu tek kimlikle tanimlayan resmi politikalarin
sinemadaki yansimalarin1 Yesilcam’in sOylemlerinde rahatlikla gérmek miimkiindiir.
Toplum tek tip olamamus, gergekler tarihsel siire¢ icinde yakict sorunlar olarak
kendilerini dayatmis, Yesilcam tiim bu sorunlarin estetik telafisi olarak ulus-devlet, iist

kimlik ve ahlak¢i ¢izgi olarak ideolojik islevini yerine getirmistir.

Yesilgam sinemasinin kimligini olusturan onemli 6gelerden biri de, egemen
erkek soylemidir. Kirel, Yesilgam kimligiyle ilgili, istatistiki veriler {izerinden de
onemli ¢ikarimlarda bulunur. Kirel’e gore, Yesilcam, iiretim yapanlarin cinsiyetlere
gore yogunlugu goéz Oniine alindiginda erkek egemen bir sektordiir. Dolayisiyla,
Yesilcam erkek egemen kiiltiirin  filmler yoluyla tekrar tekrar {iretildigi,

yayginlastirildig1 ya da mesrulastigi bir iiretim alanidir.

Kirel (2005, 5.169-170) soyle devam eder:

Sektoriin baslangigtan beri yapisal olarak erkek egemen bir
olusumu vardir. Sektérde senaryo yazarlari, yonetmenler, yapimcilar
erkektir ve filmlerde yaratilan diinyalarin da bu olusuma paralel bir
icerikte olmasi dogaldir. (...) Erkek senaryo yazarlarmmin yarattigi
diinyalar egemendir sinemada. Edebiyat wuyarlamalarindan yola
cikilarak, canlandirilan romanslar ise erkeklerin ellerinden tekrar
vazilarak film haline gelirler. Kadin senaryo yazarlarimin azlhigi
bir¢ok acgidan onemli bir sorundur. Altmisl yillarda kadin seyircinin
istekleri anlatyr bicimlendiren en énemli etkenlerden biri olmustur.
Kadin, kendisini saran “sikisik”, “degismeyen”, “sikici”, “baskict”,
“erkek egemen” diinyadan siyrilmak icin sinemaya siginmistir. Ancak,
muhafazakar kodlar ve erkek egemen bir sinema ortaminda yaratilan
filmlerin varlig1 yiiziinden ashinda disaridaki diinyadan ¢ok fazla
uzaklagamanustir. Dénemin popiiler sinemasinda birbirini doguran ve
birbirinden dogan, birbirini ireten bir muhafazakar kodlar
egemenligi yaygindir.

Yesilcam filmleri baskin bir sekilde, geleneksel cinsiyet rollerini ve kadinin
esitsiz toplumsal durumunu onaylayan bir sdylemin devamcisi ve temsilcisi olmustur.
Yiiksel, bu konuya degisik bir bakis acis1 getirerek, sorgulamay1 derinlestirir. Melodram
ya da ulusal kimlik s6z konusu oldugunda dikkat c¢eken noktalardan biri de,
Cumhuriyet’e gegcisle yasanan ve Dogu-Bati, eski-yeni, geleneksel-modern gibi

kutuplagsmalarla ve boliinmiisliik-par¢alanmiglik hissiyle ortaya ¢ikan korkunun
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simgesel olarak toplumsal cinsiyet kimlikleri alanina, 6zellikle de kadin kimliginin
kurgulanisina aktarilmis olmasidir (Yiksel, 2016, s.91). Yani Yesilcam sinemasi
kadinlik ve erkeklik temsilleri {izerinden modernlesme siirecine doniik ahlaki tutumun
agir bastig1 bir soylem gelistirirken, kadin meselesi, genellikle korku ve kaygilarin dile
getirildigi bir alan olmustur. Bu sdylem, ataerkil ideolojiyi yeniden iiretirken, kadini
gelenegin, gecmisin, toplumsal kiiltiirel aligkanliklarin giivenli kollarindan ¢iktigr ve
‘yeni’den yana tutum alip degisime ugradigi takdirde basma gelecekler konusunda
uyaragelmistir. Yesilcam filmlerinde etkin erkek, edilgen kadin; giivenli aile, tehlikeli
ve kotli disarisi, kandirilan, yoldan ¢ikarillan ve yoldan ¢ikaran kadin imgeleri bolca
kullanilmistir. Kadin annelik ve bir erkegin karist olmak rollerini fedakarca iistlendigi
taktirde “iyi”, isyan ettigi, kactig1, degistigi, cinselligini yasadig1 vs taktirde ise net bir
sekilde “kotii”diir. Kuskusuz sinema, gercek toplumsal yasamdan esinlenir; kaynagini
orada bulur. Sinemanin beslendigi toplumsal yasam ve kiiltiirel cinsiyet kodlarindaki
esitsizlikler, yasam igerisinde kaba veya ince politikalarla orgiitlii, mesru ve ¢gogunlugun
riza’st ile sirdiirilmektedir. Yesilgam sinemasinda kadmn karakter tizerinden
ulusal/toplumsal birlik saglanir; diger yaniyla bu birligi bozan, tehdit eden de bir
kadindir. S6z konusu ‘yikict’ kadin karakter kotii olarak konumlandirilirken, kotiiliik
ingas1 Batililik, yabancilik, kentlilik, zenginlik ve seks iizerinden temellendirilir.
Aileyi/toplumu/ulusu biitiinlestirme islevi iistelenen kadin ise ‘kétii kadin’in aksine,
Dogulu, yerli, tagrali ya da koylii, yoksul ve cinsellik yerine annelik vasiflar1 6n planda
olan kadindir. Arslan, ‘modern ama milli olmaya’ sabitlenmis Yesilgam’in imge ve ses
repertuarinin aslinda Bati’yla miicadeleden c¢ok igeriye, yani ulusal kimligin kendi
icindeki etnik, smifsal, cinsel boliinmelere ve catismalara karsi isledigini belirterek
onemli bir noktaya dikkat c¢eker. Yesilcam’t daha ¢ok ulusal heteroseksiielligin
iretildigi bir hakim anlati olarak tanimlar. Bu ‘anlatida’ sadece neyin kadin, neyin erkek
oldugu belirlenmemekte, ama ayni zamanda kadin ve erkek bedeninin sinirlar
cizilirken, “ulusun bedeni nasil olmalidir” sorusuna da cevap verilir. Yani ¢ok fazla
tagrali olmayacak, tasrali gibi kaba saba olmayacak, ama asir1 modernlesmeyecek de,
¢linkii ¢ok fazla modernlesirse ruhunu kaptirabilir. Yesilgam, Arslan’a gore, ziippe
aleytarhigiyla tasraliliga kilitlenmislikten koparan bir ulusal beden tarifi yapar (Arslan,
2018, s.49).

55



Yesilcam’in  kimligini belirleyen kiiltiirel 6gelerin icinde, seyircilerin
Yesilgam’in tizerindeki baskin etkisini ve yonlendirmesini belirtmeden gegmek eksiklik
olacaktir. Yesilgam’in mu seyircisini, seyircinin mi Yesilgam’1 ortaya ¢ikardigi sorusuna
tek tarafli bir yanit vermek olanaksizsa da, agir basan goriis, Yesilcam seyircisinin
sanildigi kadar “pasif bir seyirci” olmadigidir. Kirel, bu konuyu “tanmidiklik” ve
“asinalik” kavramlariyla agiklar: Yesilcam anlatisinin olusumunda seyirci beklentisi
onemli bir degisken olarak karsimizdadir “Asinalik” ve tekrar olgusu Yesilcam
anlatisinin 6nemli dayanaklarindan birini olusturur. Kendilerini saran diinyanin hizla
degistigini goren seyircinin kendini giivende hissedebilmesi i¢in kimi seylerin ayni
kaldigin1 hissetmeye ihtiyaci vardir. Bu bakimdan, seyirci ile Yesilgam filmleri arasinda
yasanan iliski aslinda etkin bir oyun oynama haline benzer. Yesilcam filmlerindeki
anlatinin abartili 6zelliginin ve gerceklige uygunsuzlugunun farkinda oldugu kabul
edilebilecek seyircinin yasadigi sey; tarihsel, toplumsal, ekonomik hizli degisimlerin
anaforu karsisinda filmlerin anlattigi “bilinen” ve “tanidik” diinyada soluklanmak
istegidir (Kirel, 2005, 5.118).

Dolayisiyla Yesilgam’in ayaklarini bastigi bu seyirci kitlesinin, geleneksel
kapali toplum yapisi icinde yasayan ve sinemayla ilk kez karsilasan insanlardan
olustugu ve Yesilgam’in, bu seyirci kitlesini merkez almak zorunda kalmis olan bir

sinema oldugu belirtilebilir.
2.3.4.Yesilcam Sinemasinin Ekonomi-Politigi

Calismanin ilk boliimiinde belirtildigi gibi, Cumhuriyet’in ilk yillarindan
1950°1i yillara kadar az sayida yapim ve dagitim firmasiin faaliyeti sz konusuyken,
Tiirk sinemasinin Yesilcam donemi olarak belirlenen yillarinda bolge isletmelerinin

baskin oldugu bir yapim ve dagitim ag1 olugsmustur.

Tiirk sinemasinin 6zellikle sinema-seyirci biitlinlesmesi anlaminda en parlak
donemi sayilan Yesilgam sinemas: siirecinde, “1961 yilinda Istanbul’da 68’1 kapali,
145’1 agik hava sinemasi olmak iizere toplam 213 sinema salonu varken, bu say1
yetmisli yillarda daha da artarak, toplam say1 137’si kapali, 236°s1 agik olmak tizere 373
salona ulasmistir (Kirel, 2005, s.40-41). Bu durum 70’li yillara kadar boyle devam
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etmis, ancak 70’li yillarin sonuna dogru, iiretilen film sayisi anlaminda ciddi bir diisiis
yasanmistir. Bu durumun yasanmasinda yasanan siyasal krizin yaninda, televizyonun
evlere girmesi ve ailelerin sinema salonlarindan ¢ekilmesi belirleyici olmus, yiirtirliige
giren sansiir yasasiin da etkisiyle, bu siirecin sonunda Yesilcam’in parlak yillar1 sona

ermistir.

1960’lar, sinema sektoriinde isletmeci egemenliginin kuruldugu yillardir.
Erus’a gore; bolge isletmecileri araciligiyla Anadolu’daki seyirci, merkezde yani
Istanbul’da ne tip filmler iiretilecegini belirlemeye baslamistir. Béylece Tiirk sinemasini
-sermaye ya da devlet destegi olmaksizin- bir sekilde seyircinin belirledigi
goriilmektedir. Anadolu seyircisinin nabzini1 tutan bolge isletmecileri bu donemde
sektorlin onemli bir finans kaynagi ve dolayisiyla egemen aktdrleri haline gelmislerdir.
Bu donemde yerli film {iretimi ve seyirci sayisinin artmasinda bolge isletmeciligi
sisteminin 6nemli bir rol oynadig1 inkar edilemez. Ancak bdlge isletmeciligi, sektoriin
bliylimesinde sagladigi avantajlar kadar, Yesilgam’in ticari sinemadan sanatsal
sinemaya dogru gelisim gostermesine de biiyilk oranda ket vurmustur (Erus, 2018,
5.15). Cok uzun bir dénem varhigini siirdiiren bolge isletmeciligi sistemi, 1970’ lerden
itibaren Ozellikle televizyonun giindelik hayata giderek egemen olmasiyla birlikte
astlmistir. Televizyon, ¢ok daha ucuz bir eglence olmasinin yani sira, 70’11 yillar
boyunca sokaklari teslim alan gatisma ve kaosun etkisiyle evlerine kapanan seyirci
kitlesini catismali ortamin risklerinden de uzak tutmaya yaramustir. Ozellikle 60’11

yillarin “aile eglencesi” olan sinemanin yerini hizla televizyon ele gegirmistir.

Istanbul ve Anadolu dizerinden sektorii denetim altinda tutan ve biiyiik
oranda yon veren sistem hakkinda Erus (2007, s.8) su bilgileri
vermektedir:

En biiyiik pazar olan Istanbul’da, baslca sinema salonlar,
kombin ad: verilen sistemde ¢, dort yapimeviyle sezonluk anlagsma
icindedir. Bu salonlarda yapimcilar biitiin sezon boyunca sadece
kendi filmlerini gosterirlier. Bunu yaparken de riski azaltacak sekilde
viiksek ve disiik maliyetli filmleri bir liste halinde sunarlar. Bu
sinemalardaki ilk gosterimler filmin ¢ogu zaman maliyetini ¢ikarir.
Sezonun 36 hafta sirdiigii ve bir filmin ¢ogunlukia bir, nadiren iki
veya ¢ hafta gosterildigi bu yillarda, kombin veya ayak sistemi adi
verilen bu yapi, yapimcinin iyi ve kétii ¢cok sayida filmi géstermesine
olanak verir, riskleri azaltarak yapimcilar: ayakta tutar.
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Yesilcam’in hitap ettigi seyirci kitlesinin ikinci biliyiik ayagi olan Anadolu’da
ise dagitim, Onceleri bizzat film yapimcilarmin gorevlendirdigi kisiler tarafindan
yapilmistir. Bu kisiler film kopyalarini sehir sehir dolasip dagitmis, bilet satiglarindan
%50 civar1 komisyon toplayarak bunu yapimci sirkete getirmistir. Pursantaj ismi verilen
bu sistem, 1950’lerden sonra zamanla bolge isletmeciligi sistemine donlismistiir (Erus,

2007, 5.8).

Bolge isletmeciligi sisteminde belirleyici aktor, dagitimcidir. Bolge
isletmecileri, yapimcilara seyircinin taleplerini ileterek, daha cok yildiz oyuncu
tizerinden film siparis ederler. Ismarlanan bu filmlerin yaninda, “cerez” sayilabilecek ve
cok daha ucuza mal edilen filmler de eklenerek bir liste olusturulur. Memduh Un,

(13

Hakan Erkili¢ ile goriismesinde bu siireci su sekilde anlatir: “... biz daha evvelden
isletmeciyle bir anlasma yapiyorduk. Ben su starlari oynatacagim, kim tutuluyorsa,
Ayhan Isik, Tiirkan Soray, Hiilya Kogyigit... Dort film yapacagim bana avans ver. Sen

bunun altina kofti filmler alacaksin, listeni yapacaksin” (Erkilig, 2003, 5.95-96).

Ay¢a (2016, s.175-176) da bolge isletmecilerinin sektordeki ‘patron’
konumunu dogrulayacak bilgiler vermektedir:

Anadolu’nun bolge isletmeleri seyircinin egilimine gore
Istanbul’daki yapimcilara siparis vermekte, hangi basoyunculari
istedigini bildirmektedir. O oyuncular iizerine yatirim yapmakta, para
koymaktadir. Basoyuncular mitik-tipler, proto-tipler oldugu i¢in zaten
Ovkiiler de az ¢ok belirlenmis olmaktadwr. Gerisi bir cesit meddahlik
islevini (roliinii, konumunu) istlenmis Yesilcam'in segecegi tiir Ve
Oykii ¢ergevesinde oyuncunun (prototip-mitos) “maceralaridir” (...)
Halk “Tiirkan’1 istediginde, “masalct Yesilcam” uygun “Tiirkan
Ovkiisii” anlatir, halk Ciineyt’i ya da Yilmaz 't istediginde de Yesilcam
bir Ciineyt ya da Yilmaz oykiisii anlatir.

Yesilcam’in ekonomi-politigi biiyiik 6zel sermayelere ya da devlet destegine
dayanmamis, yapimcilarin hatirn  sayilir sermayelerle degil, el yordamuyla,
imkansizliklarla, borg¢la girdikleri ‘film ¢evirme’ isinde, esas yatirim sahibi ve
dolayisiyla belirleyici olan kiigiik Anadolu sermayedarlar1 olmustur. Dolayisiyla
Yesilcam daha ¢ok ‘kendi yagiyla kavrulan’ bir yap1 kurmus, bir diizen kurmasiyla
birlikte tiim kadrolariyla, sinema dilini yaratmasiyla vs. sektére dontlismiis, ancak kiiciik

mali biit¢elerle hareket etme zorunlulugu nedeniyle bir endiistriye doniisemememis,
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disa agilmay: hayal bile edememistir. Ote yandan, 1970’lerin sonundan baslayarak ve
Ozellikle de 1980’lerde seyirci sayist azalmis, bolge isletmecileri ve salon sahipleri
sikintili bir déoneme girmistir. Yasanan mali buhran nedeniyle bdlge isletmecileri

yapimcilara avans veremez duruma gelmis, pek ¢cok yapimeci firma iflas etmistir.
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3.YESILCAM YILDIZ SISTEMIi: ELESTIREL BiR BAKIS

Bu béliimde sinema literatiiriine Ingilizce’de famous, celebrity, star gibi
sozciiklerle kullanilan, Tiirkge’de ise sohret/sohretli, tinlii, meshur, yildiz gibi birbirine
yakin anlamlar icermekle birlikte birbirinin yerine de kullanilabilen “y1ldi1z” konusu ele
alinacaktir. Tiirk¢e’deki kullanimiyla sinema diinyasindaki iinlii, meshur, s6hretli kisiyi
ifade etmek {lizere yildiz kelimesinin tercih edilmesi, diger sozciiklerin igerdigi

anlamlar1 biinyesinde toplamis olmasindan kaynaklidir.

Yesilcam Yildiz Sistemi: Elestirel Bir Bakis ana basligini tagiyan bu boliimde
oncelikle Sinemada Yildiz Imgesi incelenecek; yildiz imgesinin yaratilis
mekanizmalari, yildiz/mit, yildiz/din, yildiz/kitle iletisim araglar1 arasindaki iliskiler,
seyircinin yildiz imgesiyle iligkileri cesitli acilardan ele alinarak, yildiz imgesinin
toplumsal cinsiyet rolleri a¢isindan degerlendirmesi yapilacaktir. Yildiz Sistemine
Doniik Kuramsal Yaklagimlar alt basliginda ise konunun kuramsal ¢ergevesi ¢izilmeye
caligilarak, literatiirde bu olguyla ilgili ¢alismalara hakim olan temel yaklasimlar ele
alimacaktir. Boliimiin ticlincii ara bashgi, yildiz sistemini kurumlastiran ve diinya
sinemasina yayan Hollywood ornegine ayrilmistir. Tarihsel olarak Hollywood yildiz
sisteminin incelenecegi bu kisimda, baslangicindan ve ilk Amerikan yildizlarinin
cikisindan itibaren yasanan siirecler ve yaratilan sektorel sohret araclari iizerinde

durulacaktir. Bu boliimiin son basligi, Yesilcam yildiz sistemine ayrilmistir..

Bu bolimiin esas sorunsali, Yesilcam Yildiz Sistemi bashgr altinda
incelenmistir. Yesilcam’da yildiz ve yildizlastirma siirecinin nasil dogdugu ve gelistigi,
Ozgiinliikleri, Yesilcam’da yildiz/seyirci iligkisi, Yesilcam’da ilk yildizlardan yildiz
sistemine geg¢is siireci ve Yesilcam sinemasinin ‘kare asi’ olarak bilinen Soray, Girik,
Akin ve Kogyigit lizerinden donemin popiiler yildizlarinin degerlendirilmesi

yapilacaktir.
3.1. SINEMADA YILDIZ iMGESI

Yildiz, gercek bir insan degildir. Yildiz, daha ¢ok bir imajdir; bu imaj kurgusal,
dolayisiyla yapay bir iiretimdir ve seyircide gerceklik yanilsamasi yaratir. Yildizin

imaj1, bir anlamda onun seyirciye sunulan yiizlidiir ve bu yiizli yaratmak, seyircide
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hayranlik uyandirmak, hafizasinda kalict kilmak, bir ekip c¢aligmasini gerekli kilar.
Y1ldiz imajinin arkasinda bedeniyle yildizin kendisi ve imaj1 siirekli yeniden iiretmek ve

canli tutmakla sorumlu olan bir ekip vardir.

Bu boliimde basliklar halinde, ger¢egi oldugundan farkli gosterme ve gergegin
goriindiigii gibi olduguna inandirma sanati olan imaj yaratimi agisindan yildizin
degerlendirmesi yapilacak, yildiz-seyirci iligkisi incelenecek ve bir arzu nesnesi olarak
konumlandirilmast itibariyle toplumsal cinsiyet rolleri agisindan yildiz olgusu

degerlendirilecektir.
3.1.1.Kurgusal Bir Uriin Olarak Yildiz ve imaji

Yildiz olgusu kapitalist toplumun bir iriiniidiir; sinemanin endiistrilesme
sathasinda ortaya c¢ikan ve basin-yayindan baslamak iizere, sinema ile atbasi gelisen
kitle iletisim araglarinin varligini sart kilan bir olgudur. Yildiz, ayn1 zamanda toplumun
sosyal, kiiltiirel, hatta psikolojik ihtiyaglarinin bir {iriinii ve gostergesidir. Yildiz imaji,
yapimcilar tarafindan hedef kitlenin ihtiyaglar1 dogrultusunda yaratilan bir idol/kimlik

olarak seyirciye sunulur.

Kapitalizm, y1ldiz1 endiistriyel bir meta bigiminde kurgular ve sunar. Bu acidan
ele alindiginda, yi1ldizin belli bir standartta iiretimi ve tiiketiminin tamamen piyasanin
arz-talep yasasina gore gerceklestigi goriiliir. Dolayisiyla yildizin iiretilen ve tiiketilen
bir meta olarak sunumu, toplumun “modern” olma 6zellikleriyle de ilintilidir. Jeanniere,
“modern”i “kendinden s6z edilen ve satilan her sey” olarak tanimlamaktadir (1994, Akt.
Yiiksel, 2001, s.24). Modern toplum, kapitalist {iretim tarzina sahip toplumdur ve tim
meta {iretimi arz-talep ortaminda karsilikli olarak bagimlilik iliskisi i¢indedir. Yildizlar

da ancak talep gordiikleri oranda var olabilir, aksi halde kitle tarafindan yok sayilirlar.

Bu konuyu Kirel (2010, 5.63-64) soyle ozetler:

Yildiz, begenildigi siire¢ icinde zirvede kalir. BU yiizden,
imgesi ile imgesinin cagristirdiklart gézden gecirildiginde vaat
ettiklerine ve temsil ettiklerine odaklanarak birlikte yorumlanmalidur.
Yildizlarin sinema endiistrisinin isleyisinin vazgegilmez dgesi olarak
var olma nedenleri ve var edilme bi¢imleri kolektif bir arzunun sonucu
olarak yorumlanabilir.
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Yildiz olgusu da zaman iginde degisime ugramaktadir. Klasik sinemada
yildizlar giizellik degerleri ya da karizmatik kimlik temsilleriyle siradan insandan farkli,
gizemlilik haresiyle ¢evrili ilahi bir konumda sunulur. Televizyonun egemenliginin
hiikkiim siirdiigi giiniimiizde ise bu yaklasim degigmis, televizyon icerikleri giindelik
yasamin pargasi haline gelmistir. Artik televizyon goriintiisiiyle kendi bedenimiz ve
etrafimizdaki biitiin evren bir kontrol ekranmi haline gelmistir. Goriintii medeniyetinin
giindelik hayatimizi isgal ettigi bu donem ayni zamanda siradan insanin tarih sahnesinde
yiikseldigi donem olmustur. “Gozetleme evleri” tarzi programlar araciligiyla siradan
insanlar, gecici ya da anlik da olsa yildizlik konumuna ulagmaktadir (Imancer, Bilis,
Yilmaz, 2006, s.102). Kald1 ki sadece televizyon degil, iletisim ve bilisim devriminin
sagladigi gelismeler sayesinde sosyal medya da youtuber, instagram vs fenomenleri
yaratmakta, kendi yildizlarini siirekli tiretmekte ve bir yandan da tiiketmektedir.

Gliniimiizde adeta sohretin siradanlagsmasi gibi bir durum yagsanmaktadir.

Tam bu noktada Rojek’in farkli bir 6nermesi vardir. Rojek, atfedilmis sohretin
sikigtirtlmig, yogunlastirilmis biitlin - bigimleri i¢in sohretimsi sodzciigiinii  Onerir.
Sohretimsileri sohretlerden ayirir; ¢linkii sohretler genellikle toplum i¢inde daha uzun
Omiirlii ve kalic1 olduklar1 halde, s6hretimsiler, sahnelenmis sahicilik ve kitle iletisimi
cergevesinde diizenlenen kiiltiirlerin aksesuarlaridir. Piyango talihlileri, diidiikgiiler, bir
kerelik mucize yaratanlar, pusucular, spor sahalarinda ¢irilgiplak soyunanlar, bir kerelik
kahramanlar, toplumdaki saygin kisilerin sevgilileri, bir giin i¢in medyanin ilgisini
tizerlerinde toplayan ve ertesi giin unutulan daha baska tipleri, sohretimsilere 6rnek
olarak gosterir. Anlik bir iin kazanmak ve sonra da halkin bilincinden hizla silinmek
sOhretimsilerin dogasinda vardir. Yavas yavas gozden diismek, sOhretimsi statiisiiniin
kagmilmaz kaderidir, ancak istisnai durumlarda kimi sohretimsiler bir derece uzun
omiirliliik elde edebilirler. Sohretin, Kitsch 15 kiiltiiriiniin bir sonucu olarak ortaya
¢tkmasi konusunda ise Rojek, kitsch kiiltiiriiniin, uydurulmus yeniliklerin ve medya
tarafindan diizenlenmis planl sansasyonlarin etkilerinin, normatif diizenin uzlagimlarini

olusturdugu bir kiiltiir oldugunu belirtir. Kitsch kiiltiir, kiiltiirel kimlik ve etkilesimin

BKitsch, var olan bir tarzin asag bir kopyast olan sanati smiflandirmak, ifade etmek i¢in kullanilan
Almanca bir terimdir (Kaynak i¢in bkz. http://dergipark.gov.tr/download/article-file/275514).
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insa edilmis dogasini, normatif toplumsal karsilagmalarin bir a priori’si olarak
saptayarak, gercekligi iistii Ortiik bigimde inkar eder ve sOhretimsileri dogal olarak

yaratir (Rojek, 2003, s.23-26).

Daniel Boorstin, 1962 yilinda yazdig1 ancak iki yil sonra yayinlanan /mage
isimli kitabinda yildizi, sahte bir olay olarak niteler. Onlar, yalnizca tiiketim nesnesi
olmadiklar1 gibi, gercek ya da anlamli da degillerdir. Yetenegi ya da kendine 6zgii bir
listiinliigii olmasa da yildiz, iinliidiir. Unli olmak, &rnedin, sagma farkliliklarm
goriiniisiiniin pazarlanmasidir. Ilan edilmis ve sunumu yapilmus ticari bir markadir. Yani
yildizlarin marka degeri vardir (Akt. Dyer, 1986, s.14). Bu noktada akla Baudrillard’in
inlii simiilasyon kurami gelmektedir. Kaldi ki Baudrillard bu kurami ortaya koyduktan
sonra gecen zamanda, simiilasyon ve gergeklik arasindaki ¢izginin daha da siliklestigini
belirtmek miimkiindiir. Baudrillard’a gore, simiilasyon diinyanin her yerindedir ve artik
gerceklik tartismalidir. Baudrillard (2001, s.29), “Disneyland biitiin similark
diizenlerinin i¢ ice gecmis oldugu kusursuz bir modeldir” derken, Amerika’nin mi
Disneyland’in m1 gercek oldugunu tartigmaya acgar. Bu baglamda yildizlar s6z konusu
oldugunda ise, gercek benlik yoktur ve topluma sunulan imaj tamamen kurgusal bir

yaratimdur. Izleyicilerin yildizla kurduklar1 baglar hayali iliskilere dayalidir.

Yildiz imajina dair arastirmalarin hemen hepsinde medyanin 6neminin alti
cizilir. Clinkii y1ldizin hayranlartyla iliskisi reel bir iligki olmayip, temsil araciligiyla
gerceklesir. Bu temsili kitle iletisim araglar1 yani medya saglar. Dolayisiyla imaji
hedeflemeyen amac dist karsilagsmalar, hayranlar1 cogunlukla hayal kirikligina ugratir.
Sohretin topluma sunulan yiizii, her zaman gergekle uyusmayabilir. “Sahne, ekran, sesli
iletisim ve basili kiiltlir, sohret kiltiiriinlin ¢esitli ifade tarzlarim1 ifade eden baslica
kurumsal diizeneklerdir. Bunlarin her biri s6hretle izleyici arasindaki uzakligir dnkosul
olarak goriir. Aslinda sohret kiiltiirti, baskin bigimde bir yiizeysel iliskiler kiiltiirtidiir”
(Rojek, 2003, s.51). Dolayisiyla yildizla hayranlari arasindaki iligki son derece soyut ve
hayali bir iligkidir. Bu iligkinin igerigi ise, ticari ¢ikarlarin gereklerine gore bi¢cimlenir.
Yildizlar, toplumun bilingalti arzularmmin ifadesi oldugu kadar, yildizin imaji da
toplumun popiiler kiiltlir tarafindan kiskirtilmis olan bu arzu ve fantezilerinden izler

tasir.
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3.1.2.Sekiiler Seyircinin Tapinma Nesnesi: Yildiz

Yildiz ve seyirci iligkisinde ve toplumun yildizi tanimlama bigiminde, dinsel
alana ait kutsallastirma, tapinma gibi davranis ritiiellerinin izlerini bulmak miimkiindiir.
Ciinkii yildiz, ayn1 zamanda toplumsal bir olgudur. Ve toplumsal bir olgu olarak
kokenleri eski caglarin baslarina kadar gotiiriilebilir. Seyircinin, yildiza hayranlik ve
baghiliginin tapinma bi¢imine varmasi, asirt duygusal bagimliliklar, yildizla
karsilasildiginda kendinden ge¢me, bayilma gibi durumlar yasanabilir. Bu davraniglar
yiiksek diizeyde 6zdeslesme durumuna doniistiigiinde hayranin, yildiza benzemek i¢in
estetik ameliyat olmasina kadar varabilmektedir. Seyirci, yildizin sahsinda gercek
hayatin zorluklarindan kagarak, kendini onun basarilariyla 6zdeslestirerek arzularini
tatmin etmek istemekte, ancak arzulari doyumsuz kalmaya mahkum oldugundan,
hayranlik kolayca nefret iliskisine doniisebilmektedir. Hayran1 olduklar1 ve patolojik bir
hayali iligki kurduklari yildizi 6ldiirme, saldirida bulunma gibi pek ¢ok Ornek
yaganmustir. Kimi hayranlar yildizlarin Tanr1 benzeri insaniistii 6zellikleri oldugunu

varsaymakta, onlar1 idol, mit ya da olaganiistii varliklar gibi kurgulamaktadirlar.

Yazar (Rojek, 2003, s.57) Sohret adli Kitabinda seyirci-yildiz
iliskisinde yer yer dinsel tapinma bigimleriyle benzerlikler
bulundugunu éne siirmektedir.

(...) bitiin toplumlarda ayinler, efsaneler, ilahi bicimler,
kutsal ve sayg: duyulan nesneler, simgeler, kutsanmig insanlar ve
kutsal mekanlar oldugunu gdsterir. Her bir kategori, yasantiy
orgiitleyen, belli davranis ve yasanti tiirlerine kutsal ya da olaganiistii
anlam bahseden kendine oézgii bir morfolojiye baghdr. Bu
morfolojileri kurucu dahil etme ve disarida birakma ilkeleri olarak
diisiinmek akla yatkindir. Aslina bakilirsa tiim dini sistemler en
nihayetinde bu ilkeler idizerine kuruludur. Sekiiler toplumda kutsal,
orgiitlii dinsel inang yananlamini yitirir ve kiilt tapinma nesnelerine
doniismiis medya gsohretlerine baglh hale gelir. Biiyii, genellikle
sohretle bagdastirthr ve séhrete siklikla hastalart iyilestirme Ve
gelecegi gorme giicleri atfedilir. Rock konserlerinin dinleyicilerde
yarattigr esriklik ve kendinden geg¢me hali, kimi biiyii ayinleriyle
karsilastirtlabilir.

Rojek’in de vurguladigi biiyiili diinya, sinemanin piriltili “biiyiili’ diinyasiyla
gercekten de bazi benzerlikler gosterir. Biiyiiniin esrik ve sagaltici giigler i¢erdigi, baska

bir diinyanin kapilarin1 a¢tigi, bu diinyada —tipki Hollywood gibi- her seyin olanakli
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oldugu, insana sinirsiz bir 6zgiirliik ve gii¢c bahsedildigi dogrudur. Ne de olsa sinema da
dinsel alan gibi, insaniistii ve diisle ger¢ek arasindaki engellerin kalktig1 bir bilingalt1
alan1 olarak tanimlanabilir. Din bir yandan toplum igin hedef ve birlik yaratacak bir
kutsalliklar alan1 yaratirken, diger yandan da toplu coskunluk i¢in bir ¢ikis yolu sunar.
Toplumsal bir kendinden ge¢me, kendinden vazgecme, kutsal ve insaniistii/otesi bir
ideale baglanma durumu yasanir. Popiiler kiiltiirtin yarattig1 dev ikonlar karsisinda
yasananlar da benzerdir; siradan insanin Michael Jackson, Elvis Presley, Elizabeth

Taylor, John Lennon, James Dean karsisindaki durumu boyledir.

Rojek’e gore; dinsel pratik ve sohret kiiltiirleri arasinda dikkate deger kismi
yakinlagmalar oldugu hipotezini giiclendiren ¢ok sayida ¢arpici kosutluk vardir. Sekiiler
toplumda hayranlar, sohret kiiltiiriinlin kendilerine ait yadigarlarin1 toplama
yarigindadir. Hollywood’un ilk giinlerinden beri hayranlarin, film yildizindan kullandig1
sabunu, c¢ignedigi sakizi, sigara izmaritlerini, rujunu sildigi mendilleri, hatta
bahgesinden bir tutam c¢imen istedikleri bildirilmektedir. Sekiiler toplumda sohret
yadigarlart Andy Warhol’in 1vir zivir koleksiyonundan Jacqueline Kennedy’nin
esyalarina ve Prenses Diana’nin elbiselerine dek degisiklik gosteren ¢ok cesitli
malzemelerdir. Hepsi de fahis fiyatlara alici bulur. Hayranlar sohretlerden tercihen
kendilerine yazilmis “kisisel” bir mesaj da iceren imzali notlar ve fotograflar almak i¢in
can atarlar. S6hretlerin araba, giysi, ayakkabi, yatak ve gitar gibi esyalarina ¢ok deger
verilir. Sohretlerin evleri birer tapinak gibi korunur ya da bunlar satisa sunuldugunda,
sOhretle bagdastirildig: i¢in degerleri artar. Graceland’a Elvis Presley’in Tennessee’deki
evine gitmek, hayranlar i¢in Hristiyan hac yolculuguna benzer. Bir yilda buray1 750.000
kisinin ziyaret etmesi ger¢ekten dikkate degerdir; bu rakam, Beyaz Saray’in toplam
ziyaret¢i sayisini rahatlikla golgede birakir. Kaldi ki s6hretin metalasmasina 6liim bile
engel olamaz. Halk arasinda Hollywood’un Valhalla’si 18 olarak bilinen mezarlik,

Hollywood’un pek cok yildizinin son istirahatgahidir. Mezarhigin ismi “Forever

16Valhalla, Iskandinav mitolojisinde 6len savasgilarin, Tanr1 Odin’in de evi olan Asgard’da gidecegi
gorkemli salondur. Bu salon, Tanrilar sofrasinda edebi zaferin kutlandigi, 6limsiizliigiin simgesi olan bir
yerdir. Vikingler savas¢i bir millet olduklarindan dolayr dini inanglar1 ve kiiltiirlerindeki mitolojik
figiirler savascilart ve savasta 6lenleri yiiceltecek niteliktedir (Kaynak icin bkz.
https://www.tarihlisanat.com/iskandinav-mitolojisi/).
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Hollywood” (Sonsuza Dek Hollywood) olup, bu mezarlikta astronomik rakamlarla yer
satin alinabilmekte, cenaze toreninde mevtanin video ve fotograflar1 dev ekrandan
gosterilmekte, sOhretle ahirette komsu olmanin bedeli ¢ok daha yiiksek meblaglarla
ifade edilebilmektedir. Mezardan toprak almak, calinan mezar taslari, Charli Chaplin’in
cesedinin ¢alinmasi, karsiliginda fidye istenmesi ve sohretlerin dldiigiine inanilmamasi

gibi durumlar siklikla yasanir (Rojek, 2003, s.62-65).

Benzer bir mantikla, Neal Gabler de kendini Tanri’ya adamakla sohrete
tapinmak arasinda bir “ahlaki esdegerlilik” oldugunu iddia eder (Gabler, 1998, Akt.
Rojek, 2003, s.62). Boylelikle sohret kiiltiiriniin, din ve biiyliniin geri ¢ekilmesine
sekiiler toplumun yanit1 oldugunu 6ne siirer. S6hret kiiltiirii artik her yere yayilmigtir ve
baslica senaryolari, gosteri aksesuarlarini, konusma kurallarin1 ve kiiltiirel iliskilerin
insasinda kullanilan 6teki kaynak malzemelerini belirler. Sohretin, Bati’da “Tanr1
sonrast” sekiiler toplumda taninma ve aidiyetin orgiitlenmesinde baslica dayanaklardan

biri oldugu goriilmektedir. Kald1 ki din de sohret mekanizmalarini kullanir.

Bu konuda Rojek 'in (2003, 5.103) izlenimi soyledir:

Sohret kiiltiirti, dogasi geregi siskinlesme egilimindedir.
Ciinkii her zaman daha biiyiik ve daha parlak olma yoniinde baski
vardir. Orgiitlii dinin kendisi de bu egilime yenik diismiistiir. Papa .
Jean Paul 7995 'te 276 kisiyi azizlik mertebesine yiikseltmis, 768 kisiyi
de kutsamisti. Bu, yirminci yiizyil papalarimin timiiniin  kutsadig
insanlarin sayisindan daha fazladir. 1. Jean Paul'un ucagindan
indikten sonra ftopragi opme ritiielini aksatmaksizin yaptigi diinya
turlarinda, Kitlesel yiiriiyiisleri ve camli televizyon baglantilarinin
sahnelenmis sahiciliginde, Hollywood 'un ve rock endiistrisinin sohreti
kamuya sunmak i¢in incelikle tasarladigi araclarin ve oyunlarin pek
cogunun odiing alimip kullanildigr acik¢a goriiliir.

Rojek, sonug itibariyle sohret kiiltiiriiniin, dinin yerini alamayacagini, s6hret
kiiltiirintin daha ¢ok, dinsel taninma ve aidiyet silireclerinin giiniimiizde harekete
gecirildigi ortam oldugunu belirtir. Bu ortamin daha 6nce dinin isaret ettigi yiikselis ve
diisiis torenlerini benimsemis olmasi, burada konu disidir. Asil mesele, bu ortamin her
yere yayilmis olmasidir. Gilinlimiizde benligin kamusal yasama sunulmasinda “izlenim
yonetimi’nin senaryolarii, suflelerini ve yardimci ara¢ gerecini sunma konusunda

sOhret kiiltiirtiniin belki de tek rakibi aile olmaktadir (2003, 5.103).
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Secil Biiker ise, yildizlar1 “iktidarsiz segkinler” olarak tanimlar. Belli bir
kisinin genis bir kitlede kosulsuz hayranlik ve ¢ekicilik uyandirmasi sonucu sahip
oldugu etki alani, onu seckinlestirip biricik kilarken, bu siirecin bir iktidara doniismedigi
de ortadadir. “Yildiz gibi yasamak™ icine isleyen bir aligkanlik halini alir, o artik se¢kin
bir kisidir. Kurumsal iktidara sahip degildir, ama buna sahip olanlardan daha
muktedirdir, ¢linkii izleyici ona tutulmustur” (Biiker, 2003, s.161). Biiker, ayrica kiiltiir
endiistrisi yaklasimimin tersine sistemi yadsimamakla birlikte, seyirci ve seyircinin
secimlerini daha merkezi bir yere koyarak, sistemin sadece adaylari sundugunu ve

se¢imi seyircinin yaptigini belirtir (2003, 5.161).
3.1.3.Toplumsal Cinsiyet Rolleri A¢isindan Yildiz

Sinema endiistrisinde yildiz olabilmek igin yetenek kadar -hatta ondan daha
fazla- fiziksel ¢ekicilik de 6nemlidir. Yildiz, erkekse yakisikli, kadinsa giizel olmak
zorundadir; istisnalar genel kurali bozmaz. Kuskusuz her ¢agda giizellik, fiziksel
cekicilik Olgtileri de degisir. Ancak degismeyen tek sey, toplumun yildizlagtirdig:
kisilere ayn1 zamanda bir arzu nesnesi olma konumunu da yiikledigidir. Yildiz, yapay
imaj Uretimi ve nesnelestirmenin endiistriyel hale gelmesi itibariyle, iktidarin insan’t
seylestirmesine, seyir nesnesi haline getirmesine, insani toplumun siradan iyeleri
arasindan cekip alip ilahlastirirken gosteri toplumunun kolesi haline getirmesine

verilebilecek en giizel drnektir.

Kapitalizm emek, yani artt deger somiiriisinden yola ¢ikan genel bir
metalastirma siirecidir. Cocuk bedeni, kadin bedeni, insan beyni, psikolojisi, duygu
diinyasi, hayvanlar, yeralt1 sulari, ormanlar, doga, hava, uzay, akla gelebilecek her sey
kapitalizm tarafindan metalastirilmistir. Kuskusuz biitiin bunlarin basinda insan
gelmektedir; yani yasam. Insanlik tarihi boyunca baskici iktidar aygitlarina doniik analiz
ve tespitler yapilagelmistir. Gliniimiizde herhangi bir sorun vesilesiyle bu tespitlerde

“biyopolitika” teriminin siklikla glindeme gelmesi tesadiif degildir.

Biyopolitika kavraminin mucidi Michel Foucault degildir; kavramin soy
kiitiigiiyle ilgili caligmalar, bu kavramin farkli baglamlar ve zamanlarda bir¢cok kez

kullanildigin1 gostermistir. Ancak biyopolitikanin igerigini ve giiciinii belirleyen,
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Foucault olmustur; kavram siyaset kurami arenasinda bir devrim etkisi yaratmistir. Zira
kavramin ardindaki iddia giicliidiir: Foucault, iktidarin odagmin, sadece ve sadece
yasama, yasamin biyolojik yapisina, potansiyellerine yogunlastigini, bu potansiyeller
iizerinde uzmanlastigin belirterek siyaset bilimi agisindan olaganiistii bir ufuk agar."’
Yildiz, biyopolitika kavrami baglaminda diisiiniildiigiinde, ‘biyo’ iizerinde yiiriitiilen
politikalarin insanin ruhuna, bedenine en ayrintili ve incelikli sekilde uygulanmasi,
insanin maske, kisisel ruhun bir hi¢ haline getirilmesidir. Kadin bedeni ¢ok daha fazla
boyle degerlendirilir. Kadin yildiz, biitiinen bedeni, par¢a parca bedeninin tiim
Ogeleriyle bireylerin degil toplumun kullanimina agik bir arzu nesnesi olarak gosterilir,

sergilenir, yapilir, bozulur ve yeniden tiretilir.

Baudrillard da (1997) konuya kitle iletisim araglarinin iirettigi gerceklik
acisindan yaklasir; erillik ve disilik modelleri arasindaki cinsiyet farklili§inin, cinslerin
farklilasmis dogasindan degil, aksine sistemin farklilastirict mantigindan dogdugunu
belirtir. Giinliimiiz tiikketim kiiltiiri icinde model alinan yildizlar farklilagtirilmis cinsiyet
kaliplar1 iginde ayn1 zamanda tiiketimi diizenleme islevi de goriir. Ideolojisi tiiketimin
gereklerine gore diizenlenen kitle iletisim araclarinda yer alan eril model rekabetci,
secici erdemi simgeler. Disil model ise kadmin kendi kendisinden hoslanmasi ve
narsistik kendine 1ilgiyi telkin eder. Bu baglamda yildizlar 6rnek resimler olarak
toplumun arzu ve ihtiyaglarina uygun rol tanimlari i¢inde imajlarin1 kurarken, ayni
zamanda ekonomik bir islevi de yerine getirirler (Akt. Imanger, Bilis, Y1lmaz, 2006,

s5.112).

Ozellikle kapitalizm ile birlikte doganin doniistiiriilmesi ve metalastiriimasi
stireci, kadin bedeninin de dogasini degistirmis ve metalagtirmistir. ‘Gilizellik’ ugruna
her tiirlii cerrahi ve kimyasal islemle kadin bedeni, tiiketim kiiltiiriiniin arzu nesnesi
haline getirilmis ve fetislestirilmistir. Yildiz, diger kadin karakterlerden farkli olarak

tiim arzularin, celigkilerin, kavgalarin merkezindedir. Elde edilmek istenen, ugruna

7 Biyopolitika tipki bir salgm gibi, Gtenaziden ikcihiga, kiirtaj ve ojeni tartismalarindan giivenlik
mekanizmalarina, cinsellik ve toplumsal cinsiyet rollerinden saglik ve egitim politikalarina, gen
arastirmalarindan, borglandirma stratejilerine, maddi olmayan emek ve esnek caligma rejimlerinden,
miilteci ve go¢ sorununa kadar bir¢ok alana bulagsmistir. Ne kadar farklilik arz ederse etsin, tim bu
bulagma alanlarinin bulusma noktasi ise Michel Foucault’dur. Bunun nedeniyse Foucault’nun biyopolitik
ufkunun ¢ok boyutlulugudur (Bkz. Kartal, 2017, s.7-8).
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sahiplik savasi verilen, ‘en giizel’, ‘en masum’, ‘en seksi’ gibi sifatlarla erkegin ya da
erkekte temsilini bulan toplumun arzularin1 en harekete gecirendir. Popiiler kiiltiir,
kadin bedenini sadece seyredilen, gosterilen, sunulan bir konuma indirger; kadin bedeni

her vesileyle teshir edilir.

Yildiz, biraz da bedenidir ve yaratilan imaj, beden politikalarinin en
billurlasmis halini ifade eder. Sinemada kadin bedeni, kadrajda oteki karakterlerin ve
seyircinin bakis acilarinin odak noktasina yerlestirilmekte, boylelikle bakan degil

bakilan olarak konumlandirilmakta, seyir/arzu nesnesi olarak insa edilmektedir.

Tiirkiye'de ik kez 1997°'de 25. Kare dergisinde yayimlanan iinlii
makalesinde Laura Mulvey (2008, s.243), ‘bakis’ konusunda sunlart
belirtir:

Cinsel dengesizligin yonettigi bir diinyada, bakmadaki haz,
etkin/erkek ve edilgin/disi arasinda boliinmiistiir. Belirleyici erkek
bakis1 kendi fantezisini, uygun bicimde sekillenmis disi figiire aktarir.
Geleneksel teshirci rolleri icinde kadinlar, bakila-si-lik mesajini
veren, giiclii gorsel ve erotik etki amaciyla kodlanmis  dis
gortintisleriyle ayni anda hem bakilan hem teghir edilendirler.

Kadm, hadim edilme kompleksini de aciga ¢ikaran figiirdiir. Erkek
bilingdisinin bu endiseden kurtulmasi i¢in iki yolu vardir: Birincisi, suglu nesnenin
(kadinin) degersizlestirilmesi, cezalandirilmasi ya da kurtarilmasi; ikincisi onun yerine
fetis nesneyi koymak ya da dogrudan onu fetise doniistirmek (Mulvey, 2008, 5.248).
Mulvey’in ilk olarak 1975°te bir konferansta ortaya attig1 bu goriisiin hala gecerliligini
korudugunu belirtmek miimkiindiir. Hatta giiniimiizde kadin bedeninin bir arzu nesnesi
olarak sunulmasina doniik ‘sektor’ ge¢mise gore cok daha gesitlenip gelismis, kadin
bedeninin teshiri mesrulastigi kadar endiistrilesmistir. Filmlerin diinyasinda, erkek
fantezilerinin gercek hayatta oldugundan ¢ok daha fazla yer tuttugu gozetilirse, kadin
bedeninin ‘erkek diinyasi’na sunumu hem boyut kazanmakta, hem de olduk¢a dnemli
bir ideolojik islev gormektedir. Sinema endiistrisinin yarattigi kadin yildiz erkek
seyircinin istedigi, arzuladigi, begendigi kadini simgelerken, kadin seyirci agisindan da
bir Ol¢iit, model ve dykiinme nesnesi olabilmektedir. Moda akimlari, estetik alaninin
halklagmasi, giizellik sektorii vs. kadin bedeni iizerinden bir endiistriye doniismiis

durumdadar.
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Film igeriklerinde kadin yildizlar, erkegin kurtarici ve sahip konumunu
pekistirmek tizere erkegin bakisinin kendi tizerlerinde oldugunu bilerek, hatta boyle
olmas1 gerektigini gosterircesine bedenlerini seyir nesnesi olarak sergilerler. Erkek,
hayranlikla kadini seyreder, kadin da kendi seyredilisini seyreder. Zira “kadinin i¢indeki
gozlemci erkek, gozlenense kadindir” (Berger, 1988, .46, Akt. imanger, Bilis, Y1lmaz,
2006, s.112). Dolayisiyla kadinin bakis agis1 da ataerkil toplumun degerlerine uygun
hale getirilir. Hem karsisindakini hem de kendini erkegin bakis acisiyla degerlendirerek,
kadin bedenine dair fetisi saglamlastirir. Ayn1 zamanda da bu, oyuncunun kendi
yildizlik imajin1 yeniden kurarak, tasdik etmesi anlamma gelir (Imancer, Bilis, Yilmaz,

2006, 5.112).

Yesilcam’in  melodram tiiriindeki filmlerinde yer alan kadin imgeleri
incelendiginde kadin temsillerinin egemen erkek iktidar sdylemine biat eden konumlari
dikkat ¢eker. Kadinlar bu donemde hatir1 sayilir bir goriintirliik kazansa da, kendisi gibi
degil erkek sinema sektoriiniin ve erkek seyircinin istedigi gibi goriiniir, sorunlari
beyazperdeye tasinamaz, sesi duyulamaz. Yesilgam doneminin kare as1 olarak nitelenen
dort biiyiik kadin yildizin islendigi ilerleyen boliimlerde de ele alinacagi gibi, ¢ocuk
yasta sinemaya atilmis bu kadin yildizlarin ne kendilerine, ne de toplumdaki diger
kadinlara yonelik bir biling durumlar1 yoktur. Kendi sesleri, itirazlari, farkindaliklart
olmadig1 i¢in, deyim yerindeyse kendilerinden ne isteniyorsa onu yapmis, kadinin

mevcut olumsuz durumunu pekistiren bir rol oynamislardir.

Ote yandan Yesilgcam’da toplumsal cinsiyet rolleri agisindan kadin yildizlarin
beyazperdede temsil ettikleri kadin tiplemelerinin de bir gelisim siireci vardir. Bu siirece
kisaca baktigimizda; 1950’11 yillarda kadin yildizlarin donem filmlerinde fedakar anne,
el degmemis sevgili ya da bastan ¢ikaran kadin rollerinde, iyi ya da kotii kadin seklinde
tek boyutlu ele alindigi, 1960’11 yillarda ise biraz da yeni anayasanin sagladigi
ozgirliikler ortaminda kadin temsilinin kismen de olsa degismeye basladig: goriiliir.

Isik ve Egitti (2015, s.215) bu konuda sunlar: belirtir:

Her ne kadar bu dénemde de kadinlar melodram kaliplar:
icinde bir yandan faziletli anne ve dokunulmamig sevgili olarak

idealize edilip bunlarin karsisina kétii  kadin, seks bombast,
erkeklesmis kadin, isterik kadin, gizemli cinsellik ornegi kadin ve
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benzerleri ¢ikariimaya, yani kadinlar tek boyutlu olarak temsil
edilmeye devam etse de; gercekgi sinema akiminin etkisiyle kismen de
olsa ozellikle kirsal kesimin kadinlik halleri, kadimin cinselligi ve
kadinlarin, toplumsal baskilar, kumalik, meta olma hali gibi sorunlar
da Tiirk Sinemasi’nda yer bulmaya baslar.

1970’lere gelindiginde ise sinemanin kendi i¢inde yasadig1 kriz, Yesilgam’da
once kadm vurur. Ozellikle 70’lerin sonlarina dogru Yesilgam’m seks filmlerine
yonelmesi, filmlerde erotizm dozunun artmasi, kadin bedeninin tamamen cinsel haz
nesnesine doniistiiriilmesi sonucu dénemin porno filmlerinde sadece bedenleriyle var
olan adsiz kadin yildizlar yaratilir. Kaldi ki bu temsil bi¢cimi, daha sonraki yillarda film
konusunun geregi olarak degil de ciplak sekilde beden seyri sunan ve cinsel haz
nesnesine doniismiis ve piyasa tarafindan da belli bir deger atfedilen, Banu Alkan, Ahu

Tugba gibi kendi yildizlarini yaratacaktir.

Ozkan (2012, 5.80) bu durumu séyle anlatmistir:

Ozellikle 70°li yillarin ortalarindan baslayarak mevcut
kaliplarin disina ¢ikildigi ve iyi kadin tipini temsil eden masum
kizlarin  soyundugu goriiltir. Kadimn kisiliginin yok edildigi ve
viicudunun bir nesne olarak erkeklere sunuldugu bu filmlerde,
erkekler egemenliklerini ve giiclerini kadimi kisiligi ve bedeniyle
yoneterek, hatta orseleyerek ortaya koyar.

Yesilcam’da kadin temsilinde yasanan bu yeni ‘a¢ilim’, diger kadin yildizlar
da etkileyecek, eski yildizlar da filmlerde Oplismeye, yataga girmeye, sevismeye
baslayacaklardir. Yildiz kadin oyuncularin soyunmaya baslamalariyla, iyi ve kotii kadin
seklindeki ayr1 ayr1 temsillerin yerini, iyi ve kotli 6zellikleri birlikte barindiran kadin

temsilleri alacaktir.

Kisacasi, kadin yildiz, seyirci nezdinde her tiirlii baskidan kurtulmus, 6zgiir ve
ulagilmaz goriinse de, aslinda hem bedeni ve yasaminin kamuya ag¢ik bir metalasmaya
ugratilmasi, hem de sektoriin bekledigi tiim oOdevleri yerine getirme zorunlulugu
nedeniyle siradan kadina gore, cok daha baski altinda ve psikolojik, maddi bagimlilik
iliskileri icindedir. Kadin yildiz, hem 6zel yasaminda, hem de canlandirdig1r kadin
tiplemeleri itibariyle toplumsal cinsiyet esitsizliginin siirmesi ve mesrulastirilmasi
stirecinin tastyicist durumundadir. Yildiz, toplumsal cinsiyet esitsizligi diizeninin

‘yildizlik’ sunagindaki kurbani gibidir.
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3.2. YILDIZ SISTEMINE DONUK KURAMSAL YAKLASIMLAR

Yildiz sistemi, sinemanin endiistrilesmesinin hem nedeni, hem de sonucu
olarak ele almabilir. Sinemanin endiistrilesmesinin erken donemlerinde bazi
oyuncularin seyirciyle kurduklari stratejik baglar, onlar1 seyirciler i¢in oldugu kadar
yapimcilar i¢in de vazgecilmez kilmis, bu vazgecilmezlik sinemanin giderek artan ticari
basarisin1 getirmistir. Yildiz sistemi, tarihsel, sosyolojik, psikolojik ve ekonomi-politik

olarak ¢ok yonlii degerlendirilmesi gereken bir olgudur.

Oncelikle yildiz sbzciigiiniin aurasini olusturan sohret sozciigiiniin kelime
anlami ele alindiginda degisik bulgulara rastlanir. Sohret adli kitabinda Rojek, sozciigiin
epistemolojik seriivenine iligskin énemli agilimlarda bulunur. Rojek’e gore, gliniimiizde
sOhretlere genellikle Tanri’ya yakistirilan 6zellikler atfedilse de; aslinda sohret
sOzciiglinliin modern anlami, tanrilarin gozden diisiisii ve ardindan demokratik-sekiiler
toplumlarin yiikselisi siirecinden kaynagmi alir. Ortagag’da insanin, teba, kul, toprak
kolesi statiistinden, modern c¢agda kapitalizmle birlikte yurttag statiisiine gegisiyle
birlikte, hayatin her alaninda bireyin 6ne c¢ikmasi egilimi giliglenir ve Rojek’in
deyimiyle, kisisel tarzi bicimsel demokratik esitligin panzehiri olarak gelistiren bir
toplum olan kamusal toplumun ytiikselisinin bir sonucu olarak topluma sunulan yiiziin

onemi giderek artar (Rojek, 2003, s.11).

Sohret™® sozciigiiniin kokenini Rojek (Rojek, 2003, 5.12) séyle anlatir:

Sozciigiin Latince kokii, hem “iin” hem de “kalabaliklasma”
yananlamlarina sahip “celebrem ’dir. Ayrica “cabuk/kisa omiirlii”
(swift) anlamina gelen Ingilizce "celerity” sézciigiiniin tiredigi bir
baska Latince sozciik olan “celere” ile de baglantisi vardir. Sozciigiin
Latince’deki kékleri, sahip oldugu farklilikla one ¢ikan bir kisi ve
sohretin belirleyici ozelliginin gelip gecicilik oldugu bir toplumsal
vapr arasindaki iliskiye igaret eder. Fransizcadaki “toplumda ¢ok
tanminan” anlamina gelen celebre sozciigii de benzer yananlamlar
tagir. Bunlara ek olarak bu Fransizca sozciik, dinin ve Saray
toplumunun sinirlar: otesinde ortaya ¢ikan séhret temsillerini de akla
getirir. Tek kelimeyle sohreti, topluma baglar, insan duygular: soz

18 Sohret sOzcligl, Arapca kokenli bir sozciiktiir. Arapga belirme, taninma anlamina gelen ‘suhra’
sozcliglinden tiiremistir. Tiirkge’de genellikle ‘sohret/sohretli’ yerine, “lin/iinlii’ s6zciikleri kullanilir (Bkz.
https://www.etimolojiturkce.com/kategori/Arap%C3%A7a-masdar/45). Calismada, Rojek’in kitabinin
baslig1 S6hret oldugu icin (kitabin 6zgiin adi ing. Celebrity’dir), konu baz1 kisimlarda bu sozciik tercih
edilerek islenmis, sohret sozciligliniin aurasindan yararlanilmaya c¢aligilmugtir.
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konusu oldugunda piyasamin gelgeg, degisken bir niteligi oldugunu
dogrular.

Yildiz olgusunun, toplumsal gerceklikle ve o gergekligin kurgusal alanda
yeniden iiretilmesiyle ¢esitli iligkileri vardir. Raymond Durgnat, konuya tarihsel agidan
yaklasarak, bir ulusun toplumsal tarihinin sinema yildizlan ile yazilabilecegini belirtir
(Akt. Dyer, 1986, s.6). ilk bakista abartili bir degerlendirme gibi goriinse de,
modernlesme/kentlesmenin ya da uluslasmanin izlerini ‘yildizlar’ olgusunda siirmek
miimkiindiir. Omegin Secil Biiker, Film Atesli Bir Opiismeyle Bitmiyor adl
makalesinde, tam da bu mantiktan hareketle, “Tirk sinemasinda 1960 oOncesi
seckinlerinin Greta Garbo’su sayilan Cahide Sonku’nun, bir bakima 1960’tan sonra i¢
gociin iiriinii olan yeni kentlilerin yildiz1 haline gelen “kara kiz” Tiirkan Soray’in tam
karsiti oldugu diisiincesini gelistirerek, degisen ideolojik hava ile bu iki yildizin

yiikselisi arasinda paralellikler” tizerinde durur (Biiker, 2003, s.159).

Yildiz sistemi iizerine Onemli arastirmalar yapan Kirel’e gore, sinemanin
kabesi” olarak degerlendirilen Hollywood’da yildiz/star oyuncularin film sektoriinde
pazarlanmast mantigma, 1910°lu yillardan sonra rastlanir. Degisen {iiretim bicimiyle
birlikte, sinema oyuncular1 da pazarlanabilir birer metaya donisiirler. Sinema sanayinin
isleyisi diislintildiigiinde y1ldizin ortaya ¢ikmasinda yapimcilarin paylart dnemli olsa da,
yildiz oyuncularin varlik nedeninin onlar tiiketecek olan kitle oldugu unutulmamalidir
(Kirel, 2010, s.75). Kurel, 6zellikle popiiler sinemanin olmazsa olmaz 6gesi olan
“star”lar lizerine ¢ok sayida calisma yapildigini aktararak, bu caligmalar arasinda
Emanuel Levy’nin Demokratik Seckinler: Amerikan Film Yildizlar: (1995-1996) adli
makalesini Ozellikle onemser. Makalede 1932-1984 yillar1 arasinda Amerika’nin en
inli film yildizlar, “perde elitleri” olarak mercek altina alimmistir. Levy, film
yildizliginin daha alt sosyo-ekonomik ve etnik azinlik ge¢mise sahip bireyler igin
yukartya yiikselmenin bir kanali olarak siirekli ve diizenli bir islev gordiiglinii belirtir.
Hollywood’da kadinlardan cok erkeklerin star olmayr basardigin1 vurgular. Ayrica
Yahudiler gibi etnik azinliklara mensup yildizlarin ¢ogu zaman etnik kokenlerini
gizlemek zorunda kaldigini da ekler. Yazar, film yildizliginin “sefaletten servete
kavusma” yolunda bir “mit” olarak egemen Amerikan degerlerinin de onemli bir

sembolii olusuna (Levy, 1995-1996, s.67) dikkat c¢eker. Siif atlamanin hem
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perdedekileri (perde eliti olarak) hem de salondakileri (seyirciler) derinden etkileyen bir
unsur oldugu ve seyircinin simif atlama konusundaki arzularinin popiiler sinema

araciligiyla giindeme getirildigi agiktir (Kirel, 2010, s.63).

Yildiz sistemi ele alindiginda, bu sistemin varligini siirdiirebilmesinin temel
kosulunun seyirci/kitle ile kurdugu baglar oldugu rahatlikla goriiliir. Bu baglarin, kimi
zirveye yerlesmis yildizlar agisindan ‘celikten’ oldugu diisiiniilse de, aslinda pamuk
ipligi deyimi daha dogru bir ifadedir. Yildiz, seyircinin duygusal ihtiyaglarim
karsilayabildigi, diislerini temsil edebildigi dl¢iide yildizdir. Hem seyircinin kendisiyle
0zdeslesmesine imkan verecek, onun kendilerinden biri oldugunu diisiindiirecek, hem
de yildiz1 insan iistii, sira dis1, herkesten farkli bir yere tasiyacak olan sey, seyirci ile
aradaki mesafedir. Bu mesafenin korunmasi, bir ekip ve strateji isidir. “Yani yildizlar
hem gokyliziinde yalniz gezmeli hem de seyircisine ¢cok yakin durabilme, onlardan biri

oldugunu hatirlatabilme becerisine sahip olabilmelidirler” (Kirel, 2005, s.75).

Yildiz, endiistriyel bir meta olarak kurgulanir ve pazarlanir. Pazarlama
karmasinin biitiin unsurlar1 insa siirecinde yerine getirilirken, tutundurma islevini
iletisim ayag1 temsil eder. Kuskusuz hem bu siiregleri, hem de yildiz olgusunu irdeleyen
cesitli kuramsal yaklasimlar mevcuttur. Bu kuramsal yaklasimlari Rojek’in analizlerini

referans alarak ii¢ baslik altinda ele altinda incelemek miimkiindiir.
3.2.1. Oznelci Bakis: Yildiz Biricik ve Olaganiistiidiir

Yildiz olgusuna 6znelci yaklagimlarda hakim anlatim bigimi, yildizin kisisel
ozelliklerinin onu zirveye tasidigi ve bu 6zelliklerin olaganiistii, tek ve biricik oldugu
yoniindedir. Oznelci yaklasimda yildiz olgusunu doguran sistem, bu sistemi ortaya
cikaran ekonomik, politik ve tarihsel kosullar goz ard1 edilerek, mevcut durum tamamen
kisisel 6zelliklere bagl olarak tanimlanir. Yildiz, dogustan gelen yetenekleri nedeniyle
yildizdir. Ote yandan rastlantilar da, melodram konusunda da ele alindigi gibi, bu

stiregte 6onemli rol oynar.

Chris Rojek (2003, s.33), oznelci yaklasima iliskin su degerlendirmeyi
yapar:
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Boylece c¢ogunluk¢a kabul goren oznelcilik hi¢ Kimsenin
Caruso gibi sarki soyleyemeyecegini iddia eder; fpki kimsenin
Samuel Beckett’in insanltk durumuna iliskin dramatik Kavrayisini
tekrarlayamayacagi, Walter Matthau’nun hir¢inligina
ovkiinemeyecegi ya da Kurt Cobain 'in dikkat ¢ekici sanatsal kaygisina
ulasamayacagi gibi. Yetenek, benzersiz ve sonug¢ olarak a¢iklanmast
miimkiin olmayan bir fenomen olarak anlasilir. Yetenek, disiplin ve
alistirmayla daha incelikli, daha goz alict bir hale getirilebilirse de,
az bulunurlugu dogamin hayret verici bir hediyesi olarak sunulur.
Cogunlukca kabul goren Oznelcilik, Kitlelerin bir sohretin kendine
ozgii  yiirtiyiistinden, yiiz seklinden, karsilik verme ve konusma
tarzindan yogun bicimde etkilenmesinin sebeplerini benzersiz bir
kimyayla aciklar.

Bu nokta dnemlidir; ancak madalyonun diger yiizii de ihmal edilmemelidir.
Film endiistrisi tarafindan bir yandan Rojek’in belirttigi gibi, yildiz adeta gokyiiziine
yerlestirilirken, diger yandan kitlelere, ‘Sans, size de ¢ikabilir”, “Iginizden biri de yildiz
olabilir” gibi mesajlar verilerek, umut canli tutulur ve elle tutulabilecek kadar yakin

kilian yildiz olma ihtimali, sinif atlama hayallerini siirekli besler.

Rojek’e gore, Oznelciligin 6nemli muhaliflerinden Max Weber’in bireye
atfedilen 6zel ya da benzersiz 6zellikleri anlatmak icin karizma kavramini bulmasi
bosuna degildir (Weber, 1995). Weber, karizmatik otoritenin ilham verici oldugunu 6ne
siirerek, karizmatik otoritenin, gerceklesen kehanetler, daima kazanilan savaslar, siirekli
basarili olan iyilestirici gii¢ler, hep basarili olan sanatsal gosteriler gibi mucizevi ya da
yart mucizevi olaylara dayandigini belirtir. Modern sohret kavraminda tiim bu
ozelliklerin izleri de goriilmektedir. Weber, karizmanin olagandis1 kisisel 6zelliklere
duyulan yaygin inan¢ nedeniyle bir insana yakistirildigini 6ne silirmiistiir. Karizma,
cogunlukla dogaiistii giiclere dayandirilir. Tek ve biriciklige dair dogaiistii ve ilahi

aciklamalarin tarihi, kuskusuz 6znelcilikten daha eskidir (2003, $.35-36).

Yaym diinyasinda yildizlarla ilgili biyografik ve otobiyografik yayinlarin ezici
cogunlugu 6znelci yaklasima dayanir. Cogu coksatar olan bu popiiler biyografilerde,
“Bu diinyaya bir John Lennon’un daha gelmeyecegi, Marilyn Monroe’nun bir
benzerinin daha olmayacagi, Eva Peron ve Prenses Diana’nin insan yasantisinda bir

eslerinin daha olmayacagi iddia edilir. Bu nedenle, saf 6znelcilik s6hretin benzersiz
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oldugu fikrini kabul eder” (Rojek, 2003, s.36). Yesilcam yildiz sisteminin
pekistirilmesine ve sohret unsurunun canli tutulmasina hizmet eden giinliik magazin dili
de, Oznelci yaklasima Ornek olarak sunulabilir. Tiirkiye’de yildizlari, ‘siradan’
insanlardan ayirmaya yarayan, ‘diva’, ‘pasa’, ‘sultan’, ‘kral’, ‘baba’ gibi isim

yakistirmalar1 da bu yaklasima hizmet eder.
3.2.2. Yapisalc1 Bakis: Yildizlar Tasarlanms Kiiltiirel Mamiillerdir

Yapisalcilik 6znelci yaklagimin aksine, bireyi ve davranigini karsilikli iligkiler
tizerinden agiklar. Yildiz olgusunun, i¢inde gelistigi ekonomik, toplumsal baglamda ve
evrensel yapisal neden-sonug iligkilerinin bir sonucu olarak incelenmesinden yanadir.
Yapisalct yaklasim, genel olarak kiiltlir endiistrisi, yonetisim ve tip kurami tezlerine
dayanir. Kiiltlir endiistrisi tezi, Frankfurt Okulu’nun biitiinliikli toplumsal elestirisiyle

bagdastirilir.

Rojek’e (2003, s5.37) gore;,

Orgiitlii eglence bir toplumsal denetim bi¢imidir. Hollywood
makinesi, Tin Pan Alley ve eglence endiistrisinde uzmanlasmis
sirketler, toplumsal davranisin bicimlendiricileri olarak tasvir edilir.
Bunlarin nihai amaclar:, sermaye egemenligini pekistirmek ve
yaymaktir. Sohretler, kapitalizmin kitleleri hizaya sokma ve sémiirme
hedeflerine ulasmasinin araclarindan biri olarak kavramsallastirilir.
Standartlagmanin, monotonlugun ve rutinin hiikiim siirdiigii toplumsal
kosullarda sohretler, gozii pek bireycilik, sinif atlama ve tercih
ideolojisini ifade ederler. Béoylece, Kitlelerin sohretle dzdeslesmesi her
zaman bir yanlis bilingtir, ¢linkii sohretler gercgekligin yansimalari
degil, sermaye egemenligini genisletmek amaciyla tasarlanmis
mamuller olarak kabul edilirler.

Frankfurt Okulu’nun Kiiltiir Endiistrisi tezi, kiiltiirel alandan yola c¢ikarak,
kapsamli bir toplumsal elestiri sunar. 1947°de Adorno ve Horkheimer’in birlikte kaleme
aldiklar1 Aydinlanmanin Diyalektigi adli eser, bu tezin en somut halidir. Kiiltiir
Endiistrisi tezi, “bos zaman” kavramsallastirmasi lizerinden kiiltiiriin nasil metalastigini
ve bu kiiltiirle insanlarin uyusturularak sistemi sorgulamaktan nasil alikonulduklarina

isaret eder.
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Adorno (2007, s.110) Kiiltiir Endiistrisi tezini soyle aciklar:

Kiiltiir  endiistrisi,  tiiketicilerin ~ kasten ve tepeden
biitiinlestirilmesidir. Binlerce yil boyunca birbirinden ayrilmis yiiksek
ve diisiik kiiltiir alanlarint da birlesmeye zorlar -her ikisinin zararina
olacak sekilde. VYiiksek kiiltiiriin, etkileri iizerinde spekiilasyon
vapilarak, ciddiyeti ortadan kaldirilr; diisiik kiiltiiriin, toplumsal
denetim biitiinsel olmadig siirece barindirdigi hasart isyankariik ise
uygarlastirict dizginleme yoluyla yok edilir.

Marcuse’a gore; kapitalizm ilk asamalarinda oyunu ve zevki denetlemeyi
amaglamaz; ¢linkii isin yerine baska bir sey koyma yoniindeki her tiirlii girisim, sistemin
ekonomik olarak hayatta kalmasina karsi bir tehdittir. Aile, devlet ve din, arzuyu
denetlemek ve sisteme itaati saglamak igin ¢esitli ahlaki diizenlemeler gelistirir. Ancak
stiregle tiretim giicleri ve iliskileri gelistikge, tiiketim toplumu genislemis ve serbest
zaman artmistir. Isyerinde ve evde bireyi baski altinda tutma islevi goren ilkeler,
alisveris merkezi ve eglendirici etkinlikleri de i¢ine alacak bicimde genislemis, sonunda
kapitalizm bos vaktin tiimiinii ve bos vakit etkinlikleriyle birlikte eglencenin kendisini
de metalastirarak ciddi bir pazara dontistiirmiistiir. Eglence endiistrisi ve tiiketim kiiltiirii

Herbert Marcuse’un deyimiyle “baskici algaltma”y1 {iretmistir (Marcuse, 1990, s.37).

Guy Debord’a gore ise endiistriyel kiiltlir, her seyden ¢ok bir gdstergeler
kiiltiiridtir. Denetim gostergebilimi ¢evresinde Orgiitlenmis sistem, sonunda, fiziksel
baski zorunlulugunu ortadan kaldirir. Ciinkii endiistriyel kiiltiir kitleleri yogun olarak
taklit¢i tiilketime dogru yonlendirir. Tahakkiim evrenseldir, kazanilmis sohretin ve
gosteri toplumunun gostergeleri sayesinde is goriir (Debord, 1996). Chris Rojek, bu
yaklagimi asir1 kaderci bularak elestirir. Sohretin ve gosterinin tahakkiimiinden kagis
icin higbir yol sunmadigmi, bu tutumun ¢agdas karsi kiiltiirii, sOhret kiiltiiriince
emilmesinin kagmilmaz oldugu gerekgesiyle yikici bicimde geride biraktigini belirtir
(Rojek, 2003, s.38). Edgar Morin’e gore, bir biitlin olarak ele alinirsa, sdhretler eglence
kodamanlarinin onlardan istedikleri iglevleri yerine getirirler. Bunu en acik gdsteren sey
de, eglence endiistrisinin kamu {izerindeki etkisinin azaldig1 diisiiniilen sohretlerden
vazgecme egilimidir. Morin, sohretlerin kiiltiir enddistrisi tarafindan yaratildiklar
Onermesini ¢liriitiir, ancak sohretin dogustan gelen yetenegi ile ilgili 6znelci agiklamaya
da katilmaz. Sohretin giiciinii, izleyicilerin bastirilmis gereksinimlerinin bir yansimasi

olarak agiklar ve sohretlerin, genellesmis bir psikolojik eksikligin antitezi olarak
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sunulmalarindan dolayr insanlarin onlarin cazibelerine kapildigini savunur. Frankfurt
Okulu’na gore, sohret egemen giiciin iletken ¢ubugu olarak sunulurken, Morin’e gore
izleyici kitlesinin doyurulmamis arzularinin ifadesidir. Ne var ki her ikisinde de s6hret

son tahlilde ideolojinin cisimlesmesidir (Morin, 1960, Akt. Rojek, 2003, s.38-39).

Yildiz olgusunu yonetisim tezinin 1s1ginda agiklayan yapisalci yaklagimlarda
ise, Michel Foucault’un Onermeleri belirleyici olmustur. Marksist literatiirde kiiltiirel
olgular1 izah etmekte kullanilan temel parametreler iist iiste konumlanan baski
katmanlarin1 olusturmaktadir. Simif, yabancilasma, ideoloji, metalasma s6z konusu
merkezi baski aygitinin neden ve sonuglar silsilesine isaret eder. Foucault’un yonetisim
tezi, bu kavramlar1 reddetmemekle birlikte denetim rejimlerini ve diizenin
pargalilasmasini vurgular. Foucault, toplumsal diizenin iktidar sdylemleri tarafindan
yaratildigin1 belirtir. Soylemler, iktidar rejimlerinin, kesin ve sistemli araglaridir.
Séylemlere meydan okunur ancak sOylemler direng gosterir. Boylece yonetisim, i¢inde
daima toplumsal giiglerin konumlandig1 ve stratejik birlesimlerin yeniden diizenlendigi

bir eylem ve kars1 eylem meselesidir (Foucault, 2001, s.82-83).

Y1ldiz olgusuna doniik arastirmalar i¢inde bu yaklasimi en ¢ok gelistiren David
Marshall olmustur. Marshall, sohretin politik bir islevi oldugunu ileri siirer. Soéhret,
bireyselligin ve kisiligin degerini artiran c¢esitli 6znellik bicimlerini dile getirir ve
mesrulagtirir. Diizen ve itaat bu araglar yoluyla yeniden iiretilir. Ornegin, Pete Sampras,
Magic Johnson, Martina Hingis, Lindsay Davenport, Tiger Woods, Michael Owen ve
David Beckham gibi spor sohretlerinin sahip olduklari iistiinliikler, “hepimize 6rnek
olsun diye” 0z-disiplin, egitim ve maddi basar1 arasindaki bagin altini1 ¢izer. Bu spor
sOhretleri, tipik olarak bireycilikten ve toplumdaki kisisel rekabetten olusan iki yonlii
etigin ustiinliigiine katkida bulunan, en iist diizeyde yetenekli ve c¢aligkan bireyler olarak
tasvir edilirler. Marshall, sohretin kesinlikle bir toplumsal insa oldugunu ve bu ingada
medyanin niifusu yonetmekte dnemli bir rol oynadigini 6ne siirer. Yonetim, ya siradan
insanlara tabiiyetlerini kabul ettiren ya da yasamin zorluklarindan kacis saglayan uygun
ahlaki hikayeler ve uygun rol modeller saglama yoluyla gerceklestirilir. Ancak
Marshall, iiretken failler olarak izleyici kavramini da s6hretin anlaminin gelistirilmesi

siirecine dahil ederek, sohretin topluma sunulan yiizii ¢evresinde, izleyici tiirleri ve
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bicimleriyle belirli kiiltiirel endiistriler arasindaki siirekli goriis aligverisini anlatmak
icin “izleyici-oznellikleri” terimini ortaya atar. Marshall, sohret sistemini kentsel-
endiistriyel niifusun yoOnetimine baglar. Deyim yerindeyse, sOhretler, modern
demokrasilerin “yildiz polisi”dirler; ¢evrelerine géz kamastiricilik ve cazibe sagarlar ve
sistemin beceriyi Odiillendirdigini ve sinif atlamay1 kutsadigini gosterirler (Marshall,

1997, Akt. Rojek, 2003, s.41-42).

Yapisalciligin {igiincii yaklasimi tip kuramidir. Bu tez sohretin, temel kisilik
tipleri ve toplumdaki cisimlesmenin uzantist oldugunu one siirer. Sosyolog Orrin
Klapp’a gore, tiim toplumsal gruplar liderligin rol modelleri olarak islev gordiigi kisilik
tipleri tasarlarlar. Antikg¢aglarda tanrilar, insan kisiliginin ve davranisinin somut
orneklerle degerlendirildigi dlgiitler ve mitsel anlatilar gelistirmislerdi. Antik¢aglarin rol
modellerinin ve davranis 6l¢iitlerinin biiylik boliimii cesareti, asaleti, bilgeligi, giizelligi
ve biitiinligi algilayisimizi bigimlendirmeyi siirdiirmektedir. Giiniimiizde ise bu rol
modeller yildiz/sohretler iizerinden hayatlarimizdaki yerini korumakta ve
davraniglarimizi yonlendirmeye devam etmektedirler (Klapp, 1962, Akt. Rojek, 2003,
5.45).

3.2.3. Postyapisalc1 Bakis: Yildiz Metinlerarasi Olarak insa Edilir

Postyapisalci yaklasim, yildizlar ve onlarin ardindaki tarihsel yapi arasindaki
iliskiye odaklanmak yerine, her yerde hazir ve nazir séhret imaji ve bu imajin
cogaltilmasinda, gelistirilmesinde ve tliketilmesinde kullanilan temsili kodlar1 iizerinde
durmaktadir. Bu yaklasimin baglica savunucusu olan Richard Dyer’a gore c¢agdas
toplumda yildizlar, tipik davranis, duyus ve diisiiniis bi¢imlerini temsil ederler. Bu
goriis, sohretlerin kisiligin ve cisimlesmenin temel tiplerinin her zaman tarihsel, kiiltiirel
ve sosyoekonomik baglamlarla iliskili olarak incelenmeleri gerektigine inanmustir.
Dolayisiyla sohretin bagli oldugu tarihsel, kiiltiirel ve sosyoekonomik baglamlarla
sOhret anlatis1 arasinda bir etkilesim vardir. Postyapisalct bir terimle ifade edilirse,
sOhret “metinlerarasi” olarak insa edilir ve gelistirilir (Dyer, 1986, Akt. Rojek, 2003,
5.48).

Rojek (2003, s.48) konuyla ilgili olarak Dyer’in gériislerini soyle
ozetler:
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Dyer, ne yapisal determinizmin ne de  “kisinin
hammaddesi ’nin, kazanilmis sohreti yeterince acgiklamadigini iddia
eder. Daha ziyade, kisinin psikolojisi ve bedeni, kiiltiir endiistrisinin
kamusal tiiketim icin sohretler tasarlamakla gorevii failleri olan
medya tarafindan cilalanacak ve incelik kazandrilacak bir kaynaklar
kiimesi olusturur.

Postyapisalct yaklagim yildiz imgelerinin, medya tarafindan ve izleyici
kitlesinin tiretken bicimde asimilasyonu yoluyla ihtiyaca gore sekle sokulup degisiklige
ugratildigini savunur. Boylece, sohretin, anlamin ¢esitli bigimlerde bir araya geldigi,
giderek gelisen bir metinlerarasi temsil alani olarak incelendigi yayilmis bir iktidar
goriisli dile getirilir. Yildizlarin menajerleri, ‘image maker’lari, basin gorevlileri,
dedikodu yazarlari, prodiiktorler ve hayranlar da dahil olmak iizere bu alana katilan

herkes, s6z konusu imaja ¢ok ¢esitli anlamlar bicerek degistirir, gelistirir, yonlendirir.

Richard De Cordova da yildizlik olgusuna metinlerarast bir yaklagimi
savunmustur. Yildizlik olgusu, film repertuariyla ve biyografi, otobiyografi, roportaj,
elestiri alanindaki arastirmalar, gazete makaleleri ve hayran cevaplari bigimindeki
tanitimlarla diizenlenir. Decordova’ya goére yildizlik olgusunun bu ydnleri, sohretin
tiretilmesinin ve tiiketilmesinin asli unsularidir (Cordova, 1990, Akt. Rojek, 2003, s.48).
Oyleyse postyapisalcilik ayn1 anda hem bilinci oyuncuya odaklar hem de sohretin
varhi@im1 ve anlamini, gelisen bir c¢ikarlar alanmiyla iligskilendirerek o bilinci
merkezsizlestirir. Postyapisalc1 yaklasim, sohreti gelismekte olan iligkisel bir iktidar
alan1 olarak anlamanin Onemini dogrular, ayrica topluma sunulan yiiziin ¢ok

yonliiliiglinii ve geliskilerini de vurgular (Rojek, 2003, s.49).

Yildiz olgusunu agiklamakta bagvurulan temel yaklasim bi¢imleri, yani olguyu
izah etmekte kullanilan c¢esitli kuramsal yaklagimlar kisaca ele alindiktan sonra,
calisma, kuramsaldan pratige dogru izlenen yol geregi, Hollywood &rneginin
degerlendirmesiyle ilerleyecektir. Sinemada yildizcili§i kurumlastirarak sistem haline
getiren ve diinya sinemasina Amerikan sinemastyla birlikte tagiyan Hollywood 6rnegi,

yildiz sistemi agisindan da 6nemle incelenerek degerlendirilmek durumundadir.

3.3.YILDIZ SiSTEMINiN OLUSUMU ve TARIHSEL BAGLAMDA
YUKSELIiSi: HOLLYWOOD ORNEGI
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Oncelikle yildiz sisteminin diinya sinemasindaki orijinini tespit etmek
acgisindan bir gercege vurgu yapmakta yarar var. Sinemada yildiz yaratma yonteminin
ilk olarak Hollywood’da degil italya’da kullanildig1 belirtilmektedir. Sinema tarihgisi ve
elestirmen Agah Ozgii¢, yildiz sisteminin her ne kadar Hollywood ile aniliyor olsa da,
Birinci Diinya Savasi’nin siiriip gittigi yillarda ilk kez Italya’da dogdugunu; Amerikan
sinemasinda ise “Hollywood usulii sistem”le Onlenemeyen bir tirmanisa gectigini
belirtir. Hollywood yildiz sistemi giderek tiim ulusal sinemalara egemen olmus ve
“Amerikan yildizcilig1” sinemada “cagdas mitoloji”’yi yaratmistir. Baslangigta kadin
oyuncular iizerine kurulan Italyan sinemasi Francesca Bertini, Lyda Borelli, Pina
Menichelli ve Maria Jacobini’yle “yildizcilik saltanati”m1i ancak on yil kadar
siirdiirebilmis, daha sonra bu tarzi Hollywood sinemas1 devralmistir (Ozgiig, 1988, s.9-
10). Bunun nedeni, 1. Diinya Savasi ile ortaya cikan krizin 1930’lu yillara dek
siirmesidir. Kald1 ki 1920°li yillardan itibaren Italyan sinemasinda fasist yonetimin
ideolojik ve siyasi etkileri goriillmeye baglanmistir. Sinema tarihinin doniim noktasi olan
1930 yilinda sinema sesli hale geldiginde, bir 6nceki on yil boyunca yasanan bunalim
siirecinin sonucu olarak, bu donemde Italya’da film maliyetlerinin fazlasiyla artti1,
Amerikan sinemasmin giderek yayildigi ve sinema seyircisinin italyan film yildizlari
yerine artik Amerikan yildizlar perdede gormeyi tercih ettigi gorilmiistiir. “l. Diinya
Savasi dncesi Italyan film endiistrisi Fransiz, Alman ve Amerikalilarla rekabet edecek
giicteyken, soz konusu savasin bitimiyle diinyada Amerikan Sinemasi’nin giicii
hissedilmeye” baslanmistir (Onbayrak, 2014, 5.191-192). Dolayisiyla yildiz sistemi,
esas olarak 1. Diinya Savasi’nda yer almadigi i¢in endiistriyel gelisimini tamamlayarak

kendini koruyan Amerikan sinemasinda yiikselise ge¢mis ve sistemli hale gelmistir.

Hollywood sinemasinin amaci, kapitalist bir igletme olarak oncelikle para
kazanmaktir. Kéar1 artirmak ve biliylimek icin gelistirdigi yontemler ve bu yontemleri
siirekli yenilemesiyle, Hollywood sinemasi diinya ¢apinda biiyiik bir aga doniigsmiistiir.
Yiiz yili asan zaman diliminde Hollywood sinemasi farkli evrelerden ge¢mis, bu evreler
estetik ve teknik anlamda farkliliklar gostermekle birlikte, i¢inden gegtigi tarihi donem
igerisinde var olan kiiltiirel ve sosyal dinamiklerden etkilenmistir. Cetin’in aktardigi

bilgilere gore, Amerikan film endiistrisi Birinci Diinya Savasi’nin Avrupa’da film
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yapimini kesintiye ugratmasinin ardindan uluslararasi pazar tizerinde egemenlik kurmus
ve bu egemenligi giiniimiize dek siirdiirmiistiir. 1929 “Biiyiik Bunalimi”nin ve sesli
sinemaya geg¢isin yarattigi sorunlarin ¢dziimiinden sonra Hollywood Stiidyo Sistemi
olarak adlandirilan donem baslamis ve 1940’larin sonuna kadar filmler kitlesel olarak
tiretilip tliketilmis, yapim-dagitim-gosterim alaninda dikey olarak biitlinlesen sirketler
pazara hakim olmustur. Hollywood’un altin ¢ag1 olarak da adlandirilan bu dénemde
endiistrinin orgilitlenme bi¢imi Hollywood sinemasinin basarisinda belirleyici olmustur

(Cetin, 2014, 5.204).

Hollywood filmleri, yapilandirilmis ve giiclii bir stiidyo sisteminin icerisinden
cikmaktadir. Stiidyolar, seyircilere aktarilan filmlerin igerigine kadar rol sahibidir.
Tarihi siire¢ igerisinde, stiidyolarin giici ve etkisi degisikliklere ugramissa da, her
asamada film yapim siirecinin ayrilmaz bir pargasi olma islevini korumuslardir. Stiidyo
sistemi, 1920’lerden 1940’larin sonuna kadar Hollywood’ta majdrler olarak bilinen bes
biiyiik yapim sirketinin (Paramount Pictures, Metro Goldwyn Mayer (MGM), Radio
Keith Orpheum (RKO), Warner Brothers, 20th Century Fox); yapim, dagitim ve
gosterim alanin1 kontrolii altina alarak pazara egemen olmasini ifade eder. Gosterim
salonlarina sahip olmayan ancak yapim ve dagitim alaninda biitiinlesen ti¢ kiiciik sirket
de (United Artists, Universal Pictures, Columbia Pictures) sistemde onemli yer tutar.
Hollywood Stiidyo Sistemi’nin en énemli karakteristikleri dikey biitiinlesmis tekellerin
hakimiyeti ve liretim siirecinin rasyonelligidir (Cetin, 2014, s.205). Erus’a gore, bu
stiildyolar 6zellikle sahip olduklar: “ilk gésterim” sinemalar1 sayesinde hasilatin %70’ ini
ellerinde tutmuslardir. 1950’lerde stiidyolar yasal nedenlerle gosterim sektoriinden
cikmak zorunda kalmis, ancak yapim-dagitim biitiinlesmesi devam etmis ve bu, biiyiik

stiidyolarin egemenliklerini stirdiirmelerine yetmistir (Erus, 2007, s.7).

Hollywood endiistrisinin anlagilmasinda, yildiz sisteminin 6zel bir yeri vardir.
Yeni yeni bliyliyen film sirketleri onceleri, bir filmde oynayacak oyuncularin anonim
olarak kalmasi, diger bir ifadeyle isimlerinin ayr1 ayri1 belirtilmeden filmlerde
oynamalar1 konusunda diretmisler, ancak bazi oyuncularin 6ne ¢ikmasi karsisinda

stirece miidahale edememislerdir. The Biograph Girl ve Little Mary gibi ilk hayran
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dergileri, 1912 yilinda piyasaya ¢ikmustir. Birkag yil sonra da, anonimlikten kurtulan
Chaplin ve Pickford, birer milyon dolarlik sozlesmelere imza atmuis, bu imzalar,

Amerikan sinemasinda yeni bir donemi de belgelemistir (MEB, 2011, s.18).

Bu siiregte yasananlar, Botnick’in deyimiyle “yildiz yaratma ticareti’nin adim
adim ortilmesidir. Hollywood star sisteminin Oriilmesi siirecine yonelik Botnick’in
degerlendirmeleri 6zetle soyledir: Yildiz sisteminin ilk niiveleri tamamen yatirimcilar
tarafindan yaratilan “tip”ler iizerinden olur ve bu tip, vamp yani bastan ¢ikarict kadin
tiplemesinde somutluk kazanarak once Theda Bara ile viicut bulur. Fox’un tanitim
departmani, Cincinnati’de dogmus olan yildizi, suh bir Arap kadini olarak bir kaliba
sokar. 1915°de ilk defa sahne aldiginda, patronu William Fox, onun isminin “Arap
Oliimii” ile ilgili nasil bir anagram olusturdugunu anlatan ¢ok miktarda malzemeyi
yayinlayarak, kendisinin Kleopatra ile astrolojik bir isareti paylastigini beyan eder.
Cinsel vamplik fikrinden ortaya ¢ikan bastan c¢ikarici bir kadin olarak Bara’nin
sayginligi, femme fatale (bastan ¢ikaran kadin) rolleriyle her seferinde daha da
saglamlastirilir. Bir imaji gliclendirmek icin bir aktore siirekli benzer roller verme
gelenegi glinlimiizde de devam etmektedir. Marlyn Monroe’nun 1950’lerde ortaya ¢ikan
ve tekrarlanan “aptal sarisin” karakterlerinden, Meg Ryan’in 1990 ve 2000’lerdeki tatl
romantik tiplemesine kadar bu tarz izlenebilir. Heniiz 1918 yilinda, Famous Players-
Lasky (kisa bir siire sonra Paramount olacaktir) reklam departmani, prodiiksiyon ve
dagitim kollarmi esitler. Tanitim ile ilgili talebin artmasiyla birlikte arz da baslar.
1920’lerden itibaren, izleyici kitleleri en favori inlilerle ilgili dedikodularla
calkalanmaya baglar; tanitim departmanlar1 ve fanatik dergileri bunlar1 zevkle sunar.
Cok kisa bir zaman sonra, basrol oyuncularinin 6zel yasamlar1 ev sohbetlerine konu
olmaya baglar. Cinsel ¢ekim, hizli bir sekilde ulusal bir pazarlama malzemesi olur ve
reklamlar, yildizlarin abartili isluplarla tanittiklarn iriinlerle dolmaya baslar. Film
teknikleriyle de star sistemi olmazsa olmaz bir sekilde vurgulanir; bakis acis1 cekimler -
starin c¢ercevenin diginda bir seye baktifi ve sonrasinda bir sonraki karede onlarin
baktiklar1 nesneye odaklanan ¢ekimler- film yildizim1 merkezilestirerek onlara sinirsiz
bir gili¢ verir. Ana karakter, yildizlasmasi ve izleyicinin ona hayran kalmasi igin

genellikle ¢ercevenin merkezinde izole edilir (Botnick, 2002, 5.67).
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Hollywood’un yildiz yaratma mekanizmasina biraz daha yakindan bakmakta
yarar vardir. Botnick’e gore; 1912 yilinda, aktorler diizenli olarak film reklamlarinda
boy gostermeye baslar ve film tanitimlar1 organize bir hale gelir. Tanitim departmanlari
katilimcilara ticretsiz gecis kartlari, posterler, kartpostallar, vitrinler ve hazir gazete
makaleleri ile donatilmig basin kitleri saglarlar. Sinema salonu sahiplerine, filmlerde
sponsor olmak i¢in hazine avi oyunlar1 ve poster ¢izim yarismalar1 gibi organizasyonlar
onerirler. Dagitimcilar da fragmanlar1 gosterebilecekleri fazladan c¢ekim kareleri
sunarlar. Bu sekildeki basarili pazarlama teknikleri, kontrollii bilgileri saglamak ve
yaymak iizere tanitim departmanlarint ortaya ¢ikarir. Bu departmanlar, yeni
“kesfedilen” aktorleri almak, onlarin fiziksel goriinlimleriyle ugrasmak ve aktoriin
yayinlanabilir ge¢mislerini ve hikayelerini sekillendirmekten sorumludur. Boylelikle

yildiz yaratma makinesi ylikselmeye baslar ve ilerler (Botnick, 2002, s.89).

Tanitim departmanlarinin olugmast ile birlikte artik yeni bir donem baglamugtir.
Film yapim sirketleri uzun siireli sozlesmelerle starlarin  film sirketlerine
bagimliliklarini garanti altina almaya girigirler. 1920°1i yillardan Ikinci Diinya Savasi’na
kadar gecen siireg, Hollywood sinemasinin, tiim dinamikleriyle kurumsallasma
sancilarin1 yasadigr bir siirectir. Bir yandan 1929 genel krizi ve krizin sinema
endistrisine yansimalar1 siirerken, 6te yandan Pickford, Fairbanks ve Chaplin gibi
oyuncular ekonomik bir gili¢ haline gelirler. Gegen siirede, halkin her yeni filmi
hayretler icerisinde ve biiyiik bir ilgiyle izlemesi, stiidyolarin daha ¢ok ve biiylik yapimi
gerceklestirecek sekilde kurulmasina yol acar. Sinema filmleri, giindelik hayatta giderek
daha Onemli bir yer tutmaya baslamistir. Stiidyolar, baslangictaki az maliyetli
calismalarda kullandiklar1 ¢ati katlar1 ve ara sokaklardan ¢ok, sehir disindaki genis
bolgeleri yeg tutmaya baslarlar. Bir anlamda Hollywood, film {ireten bir fabrika olur.
Hollywood’un star anlayisi, daha fazla kar elde etmek ve seyirci ¢ekmek ihtiyacindan
dogmustur; televizyon kanallari, dergiler, gazeteler, moda, magazin diinyasi,
dedikodular, skandallar, ddiiller ve basarilar starin ortaya ¢ikmasina ve bunun bir

sektore doniismesine hizmet etmistir (Cetin, 2014, s.206).

Bu donemde Hollywood sinema piyasasinda calisan oyuncular -yildizlar da

dahil- sonsuz Ozgiirliiklere sahip olmak bir yana, bir stiidyonun maash elemani
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konumundadir. Calisma sistemi zorunlu igboliimiine dayanmakta, ¢alisanlarin
belirlenmis gorevleri oldugu gibi, yildizlarin da ‘performans uzmani’ olarak gorevleri

bulunmaktadir.

Paul McDonald’a (2000, s.9) gore;,

Prodiiksiyon dncesi, oyuncularin gérevi onlara gonderilen
senaryolart okuyup, rollerini ezberlemektir. Film yapum siirecine
girildigi ve ana fotograf ¢ekimlerinin yapildigi donemde oyuncular
kisa siireli provalara baslar, ardindan stiidyo veya stiidyo disindaki
mekanlarda ¢ekimlerin gerektirdigi kadar tekrarlara katilirlar. Yapim
sonrast POSt-prodiiksiyon siirecinde ise, oyuncular dublaja girer.
Bir¢ok oyuncu tarafindan bu asama, gorevlerinin sonu gibi algilanir
ancak ‘yildizlar’ icin olduk¢a dnemli goreviler postprodiiksiyon
sonrasinda baslar. Filmin tamtim ve dagitim siirecinde film
vildizlarinin ~ onemli  gorevleri  bulunmaktadir;, tamitim amaglh
etkinliklere katilmak, filmin diinya ¢capindaki galalarinda bulunmak ve
televizyon programlarina kKatilmak bunlarin baslicalaridir.

Yildizlarin, stiidyo ile imzaladiklar1 uzun siireli kontratlar nedeniyle film se¢me
konusunda inisiyatifleri yok denecek kadar azdir. Ve stiidyo disindaki hayatlari da
kurgulanmigtir. Yaratilan imajlar, stiidyolarin belirledigi sekilde halka yansitilmakta,
yildizlarin hayatlarina iliskin siirekli bilgi akisinin saglanacagi, magazin dergileri gibi
mecralar stirekli desteklenmekte ve biiyiitiilmektedir. Bu mecralarda anlatilan yildizlarin
hayatlari, Amerikan riilyasinin devami gibidir. Ve “hayal fabrikasi” Hollywood
filmlerini hatirlatir. Seyirciler agisindan biiyiileyici varliklar olan yildizlarin, hem

erisilmez hem de elle tutulacak kadar yakin bir konumda kurgulanmis olmasi énemlidir
(Botnick, 2002, s.103).

Bir filmde iinlii bir y1ldizin adinin olmasi o filmin gise basarisin1 garantilerken,
stiidyo yildiz imgesinden ne kadar yararlanirsa, o kadar kar elde etmektedir. Filmlerin
basarisi i¢in yildiz sistemi vazgegilmez bir hale gelmis, reklam, moda, televizyon film
ve dizileri, magazin, 6diil torenleri gibi pek ¢ok sektor ve etkinlik alani, kar pastasindan
pay alabilmek i¢in yildizin etrafinda birleserek bir sektdr olusturmuslardir. Hollywood
sinemasinin olusturdugu yontem ve sistem, gilinlimiizde endiistriyel ve popiiler
nitelikteki sinemanin gelisimi i¢in olmazsa olmaz kabul edilen sektorel kistaslar haline
gelmistir. Yildizlar, yildizlarin yetistigi okullar, sosyal ortamlari, giindelik hayatlari,

cocuklari, tatilleri, evlilikleri, bosanmalari, aldatmalari, asklari, evleri, arabalari,
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giysileri, gelecek tasarimlari, seyirciyi filmleri disinda da ilgilendiren ve besleyen bir

‘thtiya¢’ niteligine biirlinmiistiir.

Kiiresel bir sinema kimligi tasiyan Hollywood sinemasinin, ulusal sinemalar
tizerindeki etki ve yansimalar1 Yesilgam Ozgiiliinde yapilacak degerlendirmelerde de
rahatlikla goriilebilecektir. Yesilcam yildiz sisteminin incelenmesi, kiiresellesmis
Amerikan sinemasi ve herhangi bir ulusal sinema arasindaki farki irdeleyebilmek

acisindan da yarar tasimaktadir.
3.4. YESILCAM’DA YILDIZ SISTEMi: ELESTIREL BIiR BAKIS

Yesilgam’mn en parlak donemi ve 6zelinde yildiz sisteminin gelisimi, 50’lerin
sonlarindan baglayarak 1960 ve 70’lerde kirsal alanlardan biiyiik kentlere kitlesel go¢
gibi olgularin sinifsal ayrimlar1 derinlestirdigi yillara rastlar. Bu doniisiimler Yesilcam
sinemasinin da donidsiimiini gerekli kildigi gibi, ayn1 zamanda 1960’larda cekilen
sosyal gergekei filmlerin de arka planini olusturmaktadir. 1960’larda sinema igin
yepyeni ve verimli bir donem agilir. Seyirci salonlar1 doldurmakta, sinemay1 giindelik
yasaminin merkezine koymakta, izlediklerinden iist diizeyde etkilenmektedir. Seyirciler
sinemaya, sevdigi yildizlariizlemek igin gitmekte, Yesilgam yildizlar1 seyircinin
evreninde biitliin giicliyle parlamaktadir. Artik oyuncular i¢in film ¢ekilmektedir ve

Yesilcam’da “star donemi” olarak adlandirilabilecek bir donem baglamistir.

Bu siirecin nasil gelistigi, Yesilcam’in yildiz yaratma mekanizmalar, ilk
yildizlar, zamanla ‘yildizciligin’ sistem haline gelmesi ve Yesilgam’in kare as1 olan dort

biiyiik kadin yildiz 6zelinde dénemin detayli incelemesi basliklar halinde yapilacaktir.
3.4.1.Yesilcam’da Yildiz Insasi: “Yildiz Yaratmacihk”

Yesilcam’da “yildiz yaratmaciligi” nasil gerceklesir ve “kadin oyuncular
tipolojisi” nasil olusturulur? Agah Ozgiic, 1940’11 yillarin sonlarina kadar Cahide
Sonku’yu saymazsak, “yildiz oyuncular”in goriilmedigini belirtir. Donemin 6nemli
kadin oyuncularini saydiktan sonra, i¢lerinde sadece Oya Sensev, Nevin Aypar ve biraz
da Hiimasah Hig¢an’1n belli tiplere dogru yaklastigini, ama yine de tipolojik acidan birer

“kadin siluet” olmanin otesine gecemediklerini vurgular. Oysa bu yillarda diinya
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sinemasi yildiz oyuncularin egemenligine c¢oktan girmistir. Tiirk sinemasinin gecis
doneminde yildizlasan tek oyuncusu Cahide Sonku’dur. Ancak 1950’li yillardan sonra
Tirk sinemasinda da yeni kadin tipleri kaliba dokiilecek ve bu donemde pek ¢ok kadin
oyuncu yildizlasacaktir. Ozgiic, 60’11 yillara gelindiginde bu siireci, “sahici sinemacilar,
profesyonel yildizlar” dénemi olarak tanimlayacaktir. Faruk Keng’le baslayip Liitfii O.
Akad’la siirdiiriilen “sinemacilar doneminde” giizellikleriyle one ¢ikan pek ¢ok kadin
oyuncunun oldugunu, ancak bunlarin daha sonra 1949-61 doneminde ortaya ¢ikan Sezer
Sezin, Neriman Koksal, Muhterem Nur, Belgin Doruk, Fatma Girik, Leyla Sayar,
Colpan ilhan, Tiirkan Soray gibi isimlerin yaninda soniik kalacaklarini belirtir (Ozgiic,

1988, 5.12-16).

Ozgii¢’e gore, Tiirk sinemasinda “yildiz yaratmaciligr” profesyonel anlamiyla
ya yonetmen ve proje agirlikli sinemayla ya da dergi araciligiyla olur.

Ozgiic, (1988, 5.16-20) bu siireci Ve éne ¢ikan isimleri séyle anlatir:

Yildiz Dergisi Yarigmast 'yla sinemaya girip “yildiz” olan tek
kadin oyuncu Belgin Doruk tur. Bu yildizlasmada yéonetmen katkilari
da inkar edilemez kuskusuz. Proje destegi ve yonetmen katkilari
ozellikle de Sezer Sezin (Liitfii O. Akad-Vurun Kahpeye), Muhterem
Nur (Memduh Un-U¢ Arkadas), Fatma Girik (Memduh Un-Oliim
Pesimizde) ve Tiirkan Soray (Metin Erksan-Act Hayat) 'da goriiliir. Ve
gene de bu donemde kadin oyuncularin tipleri iyice belirginlesir.
Ayrintilart ¢ok c¢esitlidir, ama temelde iki ana béliimde toplanir:
Masum Kizlar (Oya Sensev, Zeynep Swrmali, Muhterem Nur, Tiirkan
Soray) ve kotii kadinlar (Pola Morelli, Géniil Bayhan, Peri-Han). Her
donem kendi yildiziarimi yaratr. Ve Tiirk sinemasinda oyuncusuna
“sahip ¢ikma olgusu” Liitfi O. Akad’la bagslar. Baslangictaki yildizi
Sezer Sezin’dir. Bu olgu giderek “artist yarismalari”yla donemin en
popiiler sinema dergilerinin tekeline girer. Iste 1952 lerdeki Yildiz
Dergisi’'nden sonra 1962’lerde bu konuda giiciinii gosteren “tek
dergi” Ses’tir. Dergi yarismalarimin, “altin ¢agi” yasadigi bu
donemde ortaya ¢ikan ik kadin yildiz Hiilya Kogyigit'tir. Ancak bu
biiyiik katkilart yadsinamaz. Altin ¢agini yasayan bu yarismalardan
Filiz Akin, Hiilya Kogyigit, Selda Alkor, Zeynep Aksu, Hale Soygazi ve
Giilsen Bubikoglu yararlanmirlarken, 1962-1974 yillari arasim
kapsayan donemde kural disi bir “yildiz” goriiriiz. Bu, tiyatro ¢ikisii
oyuncu Sema Ozcan dir.
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Scognamillo, uzun yillar Tiirkiye’de siirekli bir sekilde sinemayla ugrasanlarin
ve destek verenlerin hangi kesimden ve meslek grubundan olduklar1 sorusunu sorar; bu
kisiler, yerli yapimdan mi, sinema salonu isletmesinden mi, yabanci film ithalatindan mi1
gelmektedir? Soruyu yine kendisi cevaplayarak, agirligin yabanci film ithalati yapan
isletmelerde oldugunu, esas sermayenin bu kesimden ¢iktigini belirtir. Sonradan yerli
yapima da girenler, yine bu kesim olmustur. Dolayisiyla ger¢ek bir altyap1 olmadan,
ehli elemanlar yetistirilmeden, sinemay1 el yordamiyla 6grenerek ve ¢ok sinirli teknik
olanaklardan yararlanarak, bazi sermaye sahipleri sinemayi gelistirmislerdir (2009, 15).
Bu bilgi 6nemlidir; clinkii Tiirk sinemasinin gelisiminin 6zgiin oldugu, Amerikan
sinemas1 Orneginden ¢ok farkli gelistigi, belirtilenler gz Oniine alindiginda rahatlikla
goriiliir. Scognamillo, sunlar1 da ekler: “Boyle bir durumda Tiirk sinemasinin evrimini
baska tilkelerin ayn1 donemlerdeki durumu ve evrimiyle karsilastirmak bizi hi¢bir yere
gotiirmez, sadece Tiirkiye’ye erken gelen sinemanin bir hayli ge¢ gelismis oldugunu
kanitlar. Ancak gecikmeli gelismenin de, ulusal sinemanin periyodik olarak gecirdigi

buhranlarin nedenlerinin de altin1 ¢izer” (2009, s.16).

Scognamillo, 60’11 yillarin Tiirk sinemasi agisindan gercekten bir altin ¢ag ve
yeniden dogus yillart oldugunu belirtir. Bu siirecle birlikte artik daha bilingli, kurallara
uygun, disaridan esinlenen (Hollywood sinemasi, yildizcilik yontemi, tiir ¢esitliligi) ve
kendi kurallarin1 olusturan bir sinema oldugunu, temellerin gereksinime goére yeniden
gozden gecirildigini ve kadrolarin yenilendigini vurgular. Ancak bu siire¢ yavas
gelismistir. 1939 yilina gelindiginde Muhsin Ertugrul’un sinema alanindaki egemenligi
sona ermis, Faruk Keng, Sadan Kamil, Baha Gelenbevi gibi baska yonetmenler ve farkl
sinemasal kriterler ortaya ¢ikmistir. 1950’lerin baslarindan itibaren Tiirk sinemasinin
arayisa giren Akad ve Erksan gibi kimi temsilcileri ulusal bir ¢izgi yaratmaya ¢aligmis,
sayisal olarak artis gosteren yapimcilik, kendine bir yol ¢izmek i¢in tiir ¢esitlemelerini
denemislerdir. 60’lara gelindiginde Tiirk sinemasi artik hem en popiiler eglenceye, hem
de ayakta durmay1 basarabilen bir kiiciik endiistri konumuna doniismiistiir. Her sey
kurallara gore gelisir, cesitlilik artar, popliler sinema olarak gelisme gosterdigi gibi
sanat sinemasi yolunda da 6nemli adimlar atilir. Bu donem Scognamillo’ya gore,

Yesilcam yildizciligi agisindan da ilk’lerin denendigi 6nemli bir siirectir. Rastlantisal
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kesiflerle, daha sonra yarigmalarla, kisa siirede sinema “Tanrilarin1 ve Tanrigalarini”
yaratir. Yesilgam sinemasi adim adim bir yildizlar sinemasi olur, yildiz oyuncular
sinemanin ¢ekici giicii haline getirilir, filmlerin gisedeki kaderini tayin ederler, ama ayni
zamanda kendilerine ve isteklerine 06zgili politikalar ¢izdiklerinden, kosullar ileri
stirdiiklerinden (iinlii Tiirkan Soray kanunlart gibi), yildiz olmalarindan kaynaklanan

sorunlar da yaratmislardir (Scognamillo, 2009, s.16).

Donem, artik sinemanin bir deney ya da heves degil de, bir piyasaya ve ticari
faaliyete, giderek sektore doniistiigli, yeni yapimcilarin, oyuncularin ¢iktigi, bir yapim
stratejisinin izlendigi bir donemdir. 1970’lerin ikinci yarisina gelindiginde Tiirk
sinemasinda porno tiiriine yaklasacak seks giildiiriileri donemi baslar, bir siire sonra bu
furya, pornoya doniisiir. Dogal olarak bu tiir, hizla kendi yildizlarin1 yaratir. Ancak bu
donemin “yildiz”larinin kalic1 nitelikleri olmadigi icin tiiketimleri de kolay olur.
Gergekte bunlar, “yildiz olmayan yildizlar’dir. Ozgiic, “ayaklarin bas oldugu” bu
donemin, belli bir siire i¢in gercek yildizlardan Tiirkan Soray, Hiilya Kogyigit ve Fatma
Girik’in “¢okiis”linii de hizlandirdigimi belirtir. Televizyonun yaygin etkisiyle basa
¢ikmak zorunda kalan sinemanin yoneldigi bu yeni kulvarda, kisa bir parlak donem
yasansa da, aslinda Yesilcam’da ¢okiise giden siire¢ baslamistir. Bu yedi yillik donemde
yeni bir yildiza rastlanmadig gibi, 1980’11 yillardan sonra, yapimci-isletmeci ikilisinin
ortaklig1 bozulur ve bir donemin iriinii olan “oyuncu kaliplagmas1™ giiciinii tiimiiyle
yitirir. Ozgiig’e gore, artik Aliye Rona gibi “asir1 sirret” ve Muhterem Nur gibi “boynu
biikiik” kadin kisilikleri yoktur. Aslinda bu kalip-tiplemeler, 80’11 yillardan ¢ok once
Olmiistir ve bu tiplemelerin kahramanlari sinema tarihi seriiveni ig¢inde
kartpostallasirken, siiregle yeni kadin imajlar1 retilir. 1980°1i yillardan sonra “kadin
filmleri” tiiriiyle bu “devrimci imaj”, genel olarak “somiirliye, ezilmeye baskaldiran
kadin” tiplerinde yogunlasir; bu degisim silirecinde “yildizlasmak™ degil,
“oyunculasmak” one ¢ikar. Ornegin Nur Siirer (Ses, Yilanlarin Ocii), Serif Sezer (Yol,
Her seye Ragmen), Zuhal Olcay (Halkali Kéle, Bir Avu¢ Gékyiizii), Hale Soygazi (Bir
Yudum Sevgi), Fatos Sezer (Kurtar Beni) gibi “olgunluk ¢agini yasayan kadn tipleri”
hem oyunculuklari, hem de cinsel kimlikleriyle 6ne ¢ikarlar. Ne var ki bu oyuncularin

geleneksel anlamda “y1ldiz” olmalar1 miimkiin degildir (Ozgiig, 1988, 5.20-23).

89



Kuskusuz yildiz sisteminin Tiirkiye sinemasindaki seriiveni devam etmektedir.
Yildiz sisteminin gegirdigi degisimlere doniik cesitli degerlendirmeler yapilmistir.
Ozgii¢’e gore, 1990’1 yillardan itibaren pek ¢ok sey degismistir; artik higbir dergi ve
gazete yarismasi “yildiz” yaratmamaktadir. Bir anlamda oyuncu-yildiz ¢agi bir siire i¢in
kapanmig, sonraki siiregler icin de sekil degistirmistir. Cagdas sinemanin geldigi
noktada bu donemde eski anlayis ve kaliplar bir tarafa birakilarak, sinema, “yeni
yildizlar”ini, yani yonetmenlerini yaratmistir. “Y1ldiz egemenligi” yerini bir donem i¢in
yonetmen popiilaritesine birakmis goriinmektedir. Yine de seyircinin oyuncuya/yildiza
gore sinemaya gitme, filmi izleme egiliminin hald siirdiigi belirtilmelidir. Tirk
sinemas1 bu dénemde Ozgii¢’e gore, bir tek kadmn yildizyaratmistir; o da Miijde Ar’dir
ve giiniimiizde sinema oyunculugu tipolojisi yaratma ugrasini magazin basini yerine

getirmektedir (Ozgiig, 1988, 5.23-24).
3.4.2.Yesilcam’da Yildiz1 “Oynamak”

Yesilgam yildizlan ile diinya kalibresindeki starlarin karsilastirmasi siirekli
yapilir. Bati sinemasmin starlarinin  ‘aura’st her zaman farklidir. Neden bdyle
diisiiniiliir? Oryantalist bakis agisini igsellestirmis olmaktan mi, Bati starlarinin
arkasinda biiylik teknolojilere sahip dev semayeler oldugu i¢in mi, yoksa canlandirilan
karakter rollerinde Bati starlarinin ¢ok daha basarili bir performans ortaya
koymalarindan mi1? Belki de higbiri yeterli bir yanit degildir. Bu sorunun yaniti, Bati ve

Yesilgam yildizlarinin kulvarlarinin ¢ok farkli olmasiyla baglantili olabilir.

Scognamillo, Yesilcam’in kendi donemi ve kosullari icinde degerlendirilmesi
gerektigini belirterek, Yesilgam yildizeiligina doniik aciklayict degerlendirmelerde
bulunur. Ona gore; baska iilke sinemalar1 gibi Tiirk sinemasi da kendi yildizlarmi -
Cahide Sonku’dan itibaren- kisa denilecek bir siire i¢inde yaratmis, empoze etmis ve
onlarin etrafinda bir sistem kurmustur. Yesilcam’in parlak yillarinda bir tecimsel film
tasarlanirken, filmin senaryosundan once, o filmde yer alacak oyuncular, en azindan iki
yildiz oyuncu ile onlar1 destekleyen bir grup karakter oyuncusu belirlenmektedir. Yildiz
oyuncu bu durumda filmi garantileyecek unsur olarak distiniiliirken, Kimi zaman
karakter oyuncusu da filmin garanti unsurlarindan biri olabilmistir. Bu 0Oylesine

onemlidir ki, bolge isletmecilerinden avans alabilmek i¢in -ve kimi zaman onlarin
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Onerilerine uyarak- daha filmin adi ya da tiiri belli olmadan filmde oynayacak yildiz
oyuncular ilan edilir. Bunlara dayanarak avanslar alinir, senaryo yazilir ve filmin
cekimine gecilir. Yildizcilik sistemi bir rantabilite, bir garanti getiriyorsa da bir furyanin
olugmasina da neden olur. Her yapim sirketi, ister kiiciik ister biiyiik olsun, tutulan
yildizlar1 kendi filmlerinde oynatmak ister. Bu yiizden de yildiz oyunculara yonelik
taleplerle birlikte yil iginde ¢evrilecek film sayisi da artar. Kural olarak yildiz oyuncu
cok film ¢ekmez ama Yesilgam’da bir yildiz oyuncunun ortalamasi yilda 12 ile 14 film
olabilir. Film oykiileri tekrarlanan sablonlara dayandigindan canlandirilan kisilikler,
tiplemeleri agsmamakta ve oyuncu, bir onceki filmde yaptigini bir sonraki filmde de
tekrarlamaktadir. Bu yontem, oyuncu ag¢isindan kolaylik, rahatlik getirse de, yorumu ve
kendini gelistirmeyi ortadan kaldirdigindan, Scognamillo bu tiir bir diizen iginde yildiz
oyuncunun, basrol oyuncusunun mesleki agidan ne kazandigini, oyunculuk sanatindan

nasil yararlandigini sorar. “Sayet yararlaniyorsa?” (Scognamillo, 2003, s.42).

Ayga’ya gore, “Yesilcam star sinemast degil, oyuncu sinemasidir. Star bati
sinemasinin bir deyimidir, kapitalist sistem icinde olusmustur, sanayilesmis bir
sinemanin meta Uriiniidiir. Sistem tarafindan metalastirilmig, starlastirilmis oyuncular
icin s6z konusudur" (Ayca, 2016, $.362-363). Ayg¢a, muhtemelen Tiirk sinemasinin ve
sektoriin metalagtirtlmamis oldugunu degil, sanayi devrimini ve simiflagsmasini
tamamlamis modern kapitalist bir iilkenin metalastirma bigimine tam olarak
ugramadigim1 kastetmektedir; ¢ilinkii Yesilgam donemi de dahil Tiirkiye sinemasinda
starlar vardir. Oyuncu, kah hikaye ve masallarin kahramanlarina yaklasip, kah
tilkemizin de i¢inde yer aldigi1 Dogu uygarlig: ve kiiltiiriiniin ‘kurtarict’, ‘sultan’, ‘baba’
gibi imgelerine yaslanmaktadir. Ancak toplumun kendine 6zgii kiiltiirel kodlartyla da
olsa seyirci kendi yildizlarin1 yaratmaktadir. Bu durumun, Bati sinemasina gore daha
gec bir tarthte ve kendine 0Ozgii dinamiklerlerle yasanmasi bu gergegi

degistirmemektedir.

Ayca, (2016, s.364) Yesilgam’t “oyuncu sinemasi” olarak degerlendirirken,
onemli bir ayrima daha gider; oyunculuk kategorisi i¢inde karakter ve tipi birbirinden
ayirir. Bati toplumlarinda her anlamda ‘birey’in var oldugunu, kurumlasmis kisilik

haklar1 bulundugunu, iliskilerin kisilerarasi iliskiler oldugunu ve her kisinin kendi i¢
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diinyasi, psikolojisi, diisiincesi, farkliliklar1 oldugunu belirtir. Bu durum sanatlara
karakterler olarak yansimistir. “Bir karakter yaratmak” 19 oyuncunun baglica isi ve
hedefidir. Bu konuda yontemler, kuramlar gelistirilmis, karakterler arasi iliskilerden,
catismalardan “drama” dogmus, dramatik romanlar, oyunlar yazilmis, filmler ¢ekilmis,

cok sesli miizik eserleri bestelenmistir.

Oysa Yesilcam sinemasinda durum farkhidir. Ay¢a’ya (2016, s.159)
gore;

Yesilcam sinemasinda oyunculuk da zaman icinde olugmus ve
belirginlesmis belirli kaliplara dayanir. Karakter degil, tipler soz
konusudur. Hatta bunlara prototip demek belki daha da dogrudur.
Kalp kisilerdir. Bir cesit masktirlar. Degismezler. Oyuncular biitiin
filmlerde hemen hemen hep ayn: kisiyi oynarlar. Oyuncu bir kez hangi
tiple onaylanmigsa, benimsenmisse artik hep aymi kigiyi oynamak
zorundadir. Kimlik degistirmesi kolay degildir (olast degildir demek
belki daha dogru olur), senaryolar bu duruma gére yazilir, oyuncular
buna gore secilir, yonetmenler bunu uygular, seyirciler bunu
isterler... Yesilcamin ¢ok genel bile olsa bir kendi sistematigi ve
mantig, boyle bir biitiinliigii oldugunu séylemek bu bakimdan
olasidir. Yesilcam sinemasinda tipleri iki 6bekte toplayabiliriz. Birinci
obek, basoyuncu tiplemeleridir. Digeri ise “karakter oyuncu” denen
yan tiplerdir.

Yesilcam oyuncularinin “yildiz” olma konumlari, belirtilen toplumsal-kiiltiirel
yapt nedeniyle Bati sinemasmin star kavramindan ayrilmaktadir. Yesilgam’da
oyuncularin genellikle her filmde ayni tipi oynadiklar goriilir. Oyuncu, adeta roliiyle
biitiinlesmistir. Seyircinin sozIli anlatim geleneklerine baglilig1 nedeniyle, yildizin bu

durumu degistirmeye ¢alismasi, sonu olabilir.

Oyuncu/star, tip/karakter konularindaki kiiltiirel ayrim ve belirtilenlerden
hareketle, Tirk sinemasinda Yesilgam donemi yildizlarmin, sanat ve karakter
oyunculugu yoniinden kendilerini ¢ok fazla gelistirebildikleri sdylenemez. Ornegin 55
yasinda iken hayatin1 kaybeden Kemal Sunal tam 82 filmde oynamis, yine donemin
yildizlarindan Hiilya Kogyigit, kendisine sanatini gelistirecek imkanlarin verilmemesini
Ayca’y1 dogrularcasina su sozlerle agiklamistir: “Melodramlarda benden beklenen belli

bir oyunculuk vardi ve hep benzer bir karakteri canlandirmam gerekiyordu. Korunmaya

9 Engin Ayca, burada Stanislavski’nin Bir Karakter Yaratmak adli eserine atifta bulunmustur.
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muhtag, ailesi igin, kizi, oglu i¢in fedakarliklar yapan bir karakterdi bu” (Sarikartal,
2002, s.83). Yesilcam sinemasinda oyuncularin  prototip film  kisilerini

canlandirmalarina birgok arastirmaci tarafindan deginilir. Bunlardan biri de Kirel’dir.

“Yesilcam Oykii Sinemas:” adli kitabinda Kirel (2005, s.79) konuya
soyle vurgu yapar:

Yildiz oyuncular bir anlamda, beyazperdeyi siisleyen
dekoratif unsurlar olabilmenin otesine nadiren gecebilmislerdir ve bir
kisiligi canlandirabilmislerdir. BU yiizden de Neriman Koksal’i
masum kiz olarak, Belgin Doruk’u fahise olarak gorebilmek pek
miimkiin degildir.(...) Altmish yillarda yidiz oyuncudan beklenen,
donemin tiretim ortaminin Ve egemen o&ykii anlatim kaliplarimin
geregine uygun olarak basmakalip tipleri canlandirmalaridir.
Neredeyse oyunculara seyircinin beklentisi yoluyla rol bicildigi ileri
stirtilebilir. Seyirci sasirmayt SeVMezZ ve begenisi ¢cabuk degismez.

Yine sinema elestirmenlerinden Dorsay da, donemin panoramasini ¢arpici bir
sekilde ¢izer. Dorsay’a gore (2009, s.24), ne yeterli teknik altyapi, ne de yiizlercesi pes
pese cekilen onca filmi besleyecek insan malzemesi ve yaraticilik birikimi vardir.
Dolayisiyla dénemin Yesilgam’1, hizla bir tiir konfeksiyon sinemasina, seri iiretime
gecer. Yapimcisindan sinemacisina, oyuncusundan seyircisine herkesin ¢ikarlar
acisindan siirekli caligmasi gereken biiyiik bir ¢arki dondiirmek igin her yola basvurulur;
eski Amerikan, Fransiz veya Alman filmlerinin kopyalari ¢ekilir, 19. Yiizyil Fransiz
romanlarindan Rus klasiklerine, italyan fotoromanlarma, yeri uyarlamalara kadar akla
gelen her kaynak kopyalanir, adeta “yagma” edilir. Bu nedenle sanatsal bir sinema da

ortaya ¢ikamaz.
3.4.3.Yesilcam’n 11k Yildizlarindan Yildiz Sistemine Gegis

Giovanni Scognamillo, Tiirkiye’de sinemanin tarihsel evrimi ve bu evrimin
kademelerinin oldukg¢a 6zel kosullar iginde gelistigini ve bir ¢esit “macera”, “deneme”
olarak veya “ya tutarsa” yaklasimiyla isledigini belirtir (2009, s.15). Yildiz sisteminin
ya da Ozgii¢’lin deyimiyle “yildizciligin” gelisimi acisindan da bu degerlendirme

dogrudur.
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Dorsay (2009, s.29), Yesilcam’a ozgii yildizeilig, “Tiirk usulii star
sistemi” olarak degerlendirir. Ona gore, star sistemi Hollywood dan
odiing alinmug gibidir,

Starlar her vyerden ve her bicimde gelebilir. Sinema
egitiminin, oyunculuk okulu veya kurslarinin olmadigi bir dénemde,
starlar: da bastan, adeta hi¢ yoktan yaratmak gerekir. Giizellik ya da
yeni yeni baslayan mankenlik yarismalari, basta Ses olmak iizere kimi
dergilerin ‘kapak yildizi’ yarismalari, ideal star yaratma alanlaridir.
Yildizlar, her yerde, yolda yiiriirken bile kesfedilebilir, Neriman
Koksal'in Beyoglu'nda yiiriirken kesfedilmesi gibi... Ya da Tiirkan
Sorayin bir seti rastgele ziyarete gittiginde kesfedilmesi gibi. Hicbir
sey bilmeyen, sinema ve ¢ekim tizerine en kiiciik fikir sahibi bile
olmayan oyuncular, yilda 7-8 filmlik bir tempoya girerek, durmayr,
bakmayi, yiirtimeyi, giyinmeyi, makyaji ve elbette oynamay:
ogrenirler. BU a¢idan Yesilcam, sifirdan baslayp, en ¢ok, en ¢cabuk ve
pratik bicimde star kadrolart yaratmis sinema endiistrilerinden biri
sayilir.

Hollywood’da ilk “pre-yildiz”olarak degerlendirilebilecek sohret kazanmig
oyuncularin beyaz perdede goriinmesi 1900’1 yillarin baslarina rastlar, yine ilk hayran
dergileri ise 1912 yilinda basilir (Botnick, 2002). Yesilcam’da Ozgii¢ ve pek ¢ok
sinema tarth¢isinin ilk “yildiz” oyuncu olarak degerlendirdigi Cahide Sonku’nun
sinemada sohret olmasinin zirve yillart 1935 (Bataklikli Damin Kizi) ve sonrasidir.
Dikkat edilirse Amerikan ve Tiirk sinemalar1 arasinda yildiz sisteminin olusturulmasi
acisindan 30-40 yillik bir zaman farki vardir. Kald1 ki, Cahide Sonku Tiirk sinemasinda
“yildiz”olarak belirse de, yildiz yonteminin bir sistem olarak oturmasi Ayhan Isik’la
baglar. Dolayisiyla bu iki popiiler isim, Tiirk sinemasinda yildiz yontemi ve sistemi

acisindan ilk’lere onciiliik etmeleri baglaminda 6nemlidir.

Cahide Sonku, Tirk sinemasinin genel olarak kabul edilen “ilk kadin
yildiz1”dir. Secil Biiker’in verdigi bilgilere gore; Yiizbasi Necat Bey’in kiz1 olan Cahide
Serap balerindir; yetisme tarzi, kisilik 6zellikleri ve yetenekleriyle, giiniin kosullan
icinde ¢ok farkli bir yerdedir. O donem aktrislerin ¢cogu donemin tiyatro oyunculari olsa

da, Cahide Sonku 6ne ¢ikar ve yildiz olur (Biiker, 2003, 5.164).

Ozgii¢ (1988, s.42), Cahide Sonku yu su ciimlelerle anlatir:

Gergekten bu dalgali, sart sa¢ch gen¢ kadwin sinemaya
gelisine kadar hi¢bir oyuncu, boylesine halka inmemis ve bir dénem
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gengliginin riiyalarint  stisleyen kadin olmamisti. Cahide Sonku,

yonetmen Muhsin Ertugrul'un dikkatini ¢ekip sinemaya ge¢meden

once balerindi. 1933 yillarinda Dariilbedayi'nin operetlerinde, balerin

olarak sahneye c¢ikiyordu. 17 yasindaki Cahide, “U¢ Saat”,

“Delidolu ™, “Liikiis Hayat” adli operetlerde dans ettikten sonra kisa

bir siire icinde biiyiik bir sicrama yapmus, sahnede basrollere kadar

yiikselmisti. O yullarin miinekkitlerine (elestirmenler) gére: "Cahide

Sonku, bir primadonna olmustu tiyatroda... Hem c¢ok giizel kadindi,

hem de kuvvetli aktris... Sehir Tiyatrosu o giine kadar aktris

gormiistii, ama onun gibi ¢ok giizel kadin gormemisti.” Yillar

oncesinin bu deger dlciilerine gore Cahide Sonku tiyatro sahnelerinde

neyse sinema perdesinde de oydu.

Geng balerin Cahide Sonku, Muhsin Ertugrul'un destegiyle, tiyatro
sahnelerinde oldugu gibi sinemada da basaridan basariya kosar. Ik filmi, Muhsin
Ertugrul'un ¢ektigi Soz Bir Allah Bir’i, Aysel Batakl: Damin Kizi izler. Cahide Sonku,
seyirci lizerinde klasik anlamiyla “yi1ldiz”a 6zgii fetis etkiler birakir; moda yaratir, geng
kizlar Sonku’nun filmde taktig1 esarbi takar, esarbin adi -filmdeki adiyla- Aysel kalir.
Ozellikle Aysel Batakli Damin Kiz:i filmiyle yakaladigi sohret, Sehvet Kurbani ile artar
ve Unii efsane boyutlarina ulasir. Bu arada kimi basarili, kimi basarisiz yonetmenlik,

yapimcilik deneyimleri de olur.

Aslinda ‘seckin’ olmayan seyirci kendini Sonku’ya yakin hissetmez; o Batili,
tahsilli, mesafeli, kibar, tistelik sarisin yildiz, seyirciye soguk ve yabanci gelir. Ancak
seckinlerin ve aydinlarin tavri farklidir. Onlara gére Sonku, Cumhuriyet aydininin ideal
olarak kabul ettigi Batili kadina ¢ok benzer: “Aydinlar, ona ‘Tiirk Greta Garbo’, ‘bizim
Greta Garbo’muz demeyi tercih etmiglerdi. O, taraftarlar1 Batili olmak ugruna neleri
bastirdiklarindan bihaber olarak Batililasmayr se¢mis cumhuriyet¢i ideolojinin

yildiziyd”® (Biiker, 2003, 5.165).

Sinema tarihgisi Agah Ozgii¢’iin verdigi bilgilere gore; dergilerin diizenledigi

yarigmalardan Tiirk sinemasina gelen ilk oyuncular, Ayhan Isik, Belgin Doruk ve Mahir

20 Kald: ki o dénemlerin sinema algis1 da 1950-60’lardan farkli ve segkindir. Avrupa filmlerinin egemen
oldugu zamanlardir, sinemaya gitmek adeta bir tdrendir, yer gostericiler iiniformali, seyirciler smokinli ve
tuvaletlidir. 1950’lerde takim elbise giymeyen, tiragsiz erkeklerin salona alinmadigi bilinir. Bu durum ig
gocilin basladigr 1950°lerde hizla degisir, artik herkes -kapici, simitgi, igportaci vb- ‘eglencelik’ olarak
sinemaya gitmektedir (Bkz. Biiker, 2003, s.165-167).
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Ozerdem'dir. Y1ldiz Dergisi'nin 1951 yilinda diizenledigi bu yarisma ilk degildir, ancak
sinemaya yeni oyuncular ve yildizlar getirmesi nedeniyle 6nemlidir. M.G.M. Columbia,
Universal- Int, WamerBrothers, 20th Century-Fox ve R. K. O. Radio gibi, Amerikan
dev film sirketlerinin servis yaptigi reklam materyalleriyle beslenen Tiirk sinema
basminin diizenli ve uzun omirli ilk dergisi Yildiz'in diizenledigi yarismadan cikan
Ayhan Isiyan (Isik), ger¢ek anlamda ilk biiyiik yildiz olarak oyunculuga yeni bir sistem
getirmistir. Bu, tiim diinyada egemenligini kuran Amerikan sinemasina 6zgii bir "star",
yani "yildiz sistemi”dir. Yonetmen Osman F. Seden de bir yapimci yonetmen olarak
Amerikan sinemasinin egemen kosullar1 i¢inde bu “star sistemi”’ni Ayhan Isik'tan sonra

yeni oyuncularla gelistirecektir.

Ozgii¢ (1988, s 55-58), Ayhan Isik 1 su sozlerle anlatir:

Ayhan Isik, her seyi ile katiksiz, "bizden™ olan bir karakter
cizer. Diizgiin fiziginin yanmi swra, Tiirk sinemasindaki bir baska
ozelligi ise, baskaldwran bir "eylem adami” olmasidir. Ciinkii Ayhan
Isik, yerli sinemaya Batili bir yildiz gibi kendi ilkelerini, kendi
"kanun"larini uygulayacak, "yildiz"” olduktan sonra agirligini koyup
stirekli bi¢cimde "oyunculuk haysiyeti"ni koruyacak, o giine kadar
hi¢hir aktoriin gergeklestiremedigi bir "is ahlaki"ni da beraberinde
getirecektir. Kendi ¢ikarlar: basta olmak tizere yeni bir diizenin atesli,
yiirekli bir savunucusudur. Dolayisiyla Liitfi O. Akad, bir dénemi
etkileyen "ilk sahici ydnetmen”, Ayhan Isik da bu dénemin "ilk
yaratilan yildizi" olarak sinema tarihine ge¢mislerdir.

Ayhan Isik, sinema diinyasina adim atmasiyla birlikte Isiyan olan soyadini Isik
olarak degistirir.

Mesut Kara (2014, Par.6), sanatcinin soyadini degistirmesi meselesini
soyle aktarir:

Yildiz dergisinin actigt yarigsmada erkeklerden birinciligi
kazanan Ayhan Isiyan, Ipekcilerin cevirecegi ‘Yavuz Sultan Selim’
filmi ile heniiz ismi aciklanmayan diger bir filmde basrolleri oynamak
tizere parlak bir kontrat imza etmistir.”29 Eylil 1951 yilina ait
haftalik sinema dergisi Yildiz i, yerli haberler siitununda yer alir bu
satirlar. Birka¢ sayfa oncesinde de bu kontrati belgeleyen fotograf
vardir. Sonraki yiularda Yesilcam’a kral olarak damgasimi vuran
Ayhan Isik’nir sozii edilen Ayhan Isiyan. (...) Yildiz dergisinin yazi
isleri miidiirii Sezai Solelli’nin 1srart ve tesvikiyle, derginin a¢tigi
yarismaya katilir ve birinci segilir. Ayhan Iswyan yarismaya katilmay
kabul eder, fakat bir endisesi vardwr; soyadimn Ermeni kokenli
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cagrisimi yapmasit! Ayhan Isik’in Ermeni sanimasindan duyulan
endise, oyunculuga basladiginda, ‘Isiyan’ olan soyadmin ‘Isik’ olarak
degistirilmesine neden olur.

Ayhan Isik’1n, gercekte Isiyan olan soyadindan dolayr Ermeni sanilmasindan®
duydugu kaygi, boyle bir davranisi dogrurur. Tiirkiye sinemasi ve tiyatrosuna emek
vermis, hatta ilk siire¢lerde cogunlukla kurucu rol oynamis Ermeni sanatg¢ilardan biri
sanilma ‘endisesi’ iizerinde durulmasi, irdelenmesi gereken bir durumdur ve ¢alismanin
ilgili bashiginda incelenecektir. Ancak bu anekdot bile Yesilcam’in ‘resmi’ kimligine
dair 6nemli veriler sunmaktadir. Milliyet¢i-muhafazakar seyircinin olasi tepkileri ve
mesafesi nedeniyle, azinlik halklardan birinin ‘yildiz’ olmasinin ne derece imkansiz

oldugu rahatlikla goriilebilmektedir.
3.4.4.Yesilcam Yildiz Sisteminin ‘Kare As’1

1960’lar, Yesilcam’in en parlak yillaridir. Bu durum, olanaklarin ¢oklugundan
ya da cekilen filmlerin igerik olarak zenginliginden kaynaklanmaz. O yillarin
zenginligini yaratan esas olgu, seyircinin ve oyunculardan, yonetmene ve teknik ekibe

kadar tiim sinema emekgilerinin sinemaya tutkuyla bagl oluslaridir.

Sinemanin bu derece popiiler oldugu ve halklastig1 yillarin bir diger 6zelligi de
yonetmenden once donemin yildizlarinin filmlerdeki belirleyiciligidir; Yesilgam o
yillarda yildiz sinemasidir. Filmin basarisin1 belirleyen, o filmde oynayan yildizdir.
Filmlerin artilari, basarilar1 kadar basarisizliklar1 da, yildizin hanesine yazildigindan,
parlayan, zirveye yiikselen kadar, heniiz basindayken sinema sektoriinde yok olan,
sonen pek cok yildiz vardir. Yesilgam’da yildizlar1 daima parlamis ve seyircinin
gonliinde her zaman farkli bir yer tutmus dort kadin yildizi incelemek, yildiz sistemini

anlayabilmek ag¢isindan da 6nem tagimaktadir.
Kirel (2005, s.91) incelemesinde su tespitleri yapmustir:
Altmish yillara damgasini vuran dort yildiz, alfabetik sirayla

Fatma Girik, Filiz Akin, Hiilya Kogyigit ve Tiirkan Soray dwr. Sayilan
vildizlar aymi zamanda Tiirk sinemasimin en uzun sire giindem

21 pek gok kaynakta Ayhan Isik, Ermeni olarak gegmektedir. Ancak yapilan arastirmalarda bu konuda
somut bir veriye rastlanamamistir. (Bu kaynaklardan biri i¢in bkz.
http://www.haberhurriyeti.com/madem-ki-ermenisin-kimligini-gizlemelisin-119564.html).
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kalmayr basarabilen oyunculart arasindadir. Sinemaya giris yillarina
gore Fatma Girik (1957), Tiirkan Soray (1960), Filiz Akin (1962) ve
Hiilya Kogyigit (1964) aym zamanda donem Sinemasimin tipik
temsilcileridir.

Kirel’in saydig1 dort kadin yildiz, Yesilgam’in kare as1, “dort yaprakli yoncas1”
gibi sifatlarla anilmis, pek ¢ok akademik arastirmaya da konu olmustur. Yesilgam
yildizciligimmi anlamak agisindan, bahsedilen dortliiniin sanatsal yasamlarina yakindan

bakmakta yarar vardir.

Bu konuda yine Kirel’in (2005, 5.91) diistincesi soyledir:

Altmish yillarda popiilerliklerini siirdiiren kadin oyuncularla
ilgili ¢esitli yorumlar yapilabilir. Engin Ayca, dort biiyiikler olarak
anilan kadin yildizlarin ashinda tek bir kadin olduklar: varsayimim
ileri siirer. Biri daha cocuksu, daha suh, digeri zaman zaman biraz
daha erkeksi olsa da, onlar ayn: kadinin dort farkl yiizii gibidirler.

Bu durum, Yesilcam’in “Halk bunu istiyor” savunusuyla da tam olarak
aciklanamaz. Her biri farkli temsil diizeylerine sahip bu yildizlar, sinifsal olarak
homojen olmayan seyircilerin tliimiine hitap edebilmistir. Kisisel 0Ozellik ve
yeteneklerinin belli bir etkisi olsa da, yonetmen ve yapimcilarin olusturduklar
sablonlara uygun birer model olarak seyirciye sunulmuslar, uzun yillar bu kaliplarin
disina ¢ikamamislardir. Yesilcam’in ‘yildizlar’i, diinyada oldugu gibi Tiirkiye’de de

parlak birer tasarim Ornegi olarak ortaya ¢ikmislardir.

Yazar (Kirel,2005, s.202), bu konuda sunlar: séyler:

Seyircinin yiuldizlar iizerinde uzlagtigi bir beklenti diizenegi
vardir. Genel olarak, Fatma Girik, “dinamik, canli, ‘acul’, girigken,
kolay yilmayan ve pes etmeyen, yeri geldiginde erkek gibi davranan
bir tiir Erkek Fatma” olacak; Tiirkan Soray, “giizel, ¢ekici, alimli bir
kadin” kisiliginde “halk kizi veya burjuva dilberi tiplemelerini”
canlandiracak; Filiz Akin, “ince, sarisin ve kirilgan kisiligiyle halk
kizlarimi oynasa da pek inandirict olamayacak, daha c¢ok zengin
kizlarini, burjuva giillerini” temsil edecek; Hiilya Kogyigit ise “genis
bir canlandirma yelpazesi ve ¢cok farkli kimliklere biiriinme yetenegi
olan, her kaliba girip her simifa ait olabilen, ama nedense en ¢ok
Muazzez Tahsin, Kerime Nadir ve Esat Mahmut romanlarindan
yapiimis uyarlamalarda, Biiyiikada veya Bogaz kosklerinde genelde
beyaz iiniformali deniz subayr Ediz Hun 'la, yanls anlamalarla, ayrilip
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birlesmelerle dolu, kederli asklar yasayan Kibar evin kizi” olarak
kabul edilecektir.

Ankara Sinema Dernegi tarafindan hazirlanan Yildiz: Hiilya Kogyigit (Dost
Kitapevi, Ankara Sinema Dernegi, 2004) ve Feyzan Ersinan tarafindan hazirlanan Film
Gibi Yasadim: Hiilya Kogyigit (Diinya Yayincilik, 2004) kitaplarinin her ikisinde de,
yildiz hakkindaki tiim kigisel anlatimlarin ortak vurgusu ‘masumiyet’tir. Masumiyet
kavrami kadin s6z konusu oldugunda cinsiyetsiz bir kavram olmadig: gibi aksine i¢inde
el degmemisve bakire olmay1 anlatan bir vurguyu da tasimaktadir. lging olan ise, diger
tic kadin yildizdan farkli olarak tiyatrodan gelen bir oyuncu olan Hiilya Kogyigit’in,

Yesilcam yildiz sistemi tarafindan, icine yerlestirildigi kalibin gayet farkinda olusudur.

Sarikartal (2002, $.83) bu durumu Hiilya Kogyigit'in ifadeleriyle soyle
anlatir:

Ashinda geng, giizel ve masum bir kadin ornegi olarak
goriinmektense, her zaman yasayan cesitli kadin Kimliklerinin farkh
sorunlarimi temsil eden bir kadin oyuncu olarak taninmay: tercih
ettim. Oyunculukla star kimligi arasinda ¢ok gidip geldim hayatimda.
Bu biiyiik bir handikap, bazi seyleri yapmaya, bazilarimi yapmamaya
zorluyordu beni. Dogru ve gergek¢i karakteri canlandirmakta
diretsem belki senede iki film zor yapardim... Iste melodramlardaki
ideal kadin kimligi, benim fizigime ya da oyunculuguma ya da beni
yonetenlerin  benimle ilgili  kurduklari sinema politikasina en
uydurduklar: kimlikti. Bu kimligi canlandwrdigim siirece star
konumumu korumam garanti gériiniiyordu.

Kogyigit’in anlatimlarindan, yaratilan yildiz imajina uyum saglamanin ve bu
imaj1 sirdiirmenin zorluklar1 rahatlikla anlasilmaktadir. Yesilgam filmlerinde
Kogyigit’in, bi¢cimsel ve dogalliktan uzak performansinin ¢esitli drnekleri, belki de
sanat¢inin isteksizliginin, kendisinden istenileni ‘oynama’ baskisinin, rol yaptiginin
bilincinde olmasinin sonucuolarak ortaya ¢ikmaktadir. Kaldi ki olgunlasma doneminde
rol aldig1 Bez Bebek, Kurbagalar ve Firar gibi filmlerde Hiilya Kogyigit’in ¢ok daha

‘0zgiir’ oldugu goriilmektedir ve bu filmlerin cogu énemli ddiiller getirmistir.

1960’1lara kadar Cahide Sonku, Belgin Doruk, Neriman Koksal gibi donemin
one ¢ikan kadin yildizlarinin, genellikle degismeyen, tek boyutlu tipleri (fedakar anne,
masum sevgili vs.) oynadiklart goriiliir. 1960’11 yillarin tinlii yildizlan1 Soray, Girik,

Akin ve Kogyigit’in ise baslarda, hem sistemin dayattigi hem de kendilerinin 6rnek
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aldiklar1 yildiz temsillerini stirdiirdiikleri, sonra bu tarzin asilmasiyla birlikte arada
kaldiklarini belirtmek miimkiindiir. Bircan Usall1 Silan’1in birebir goriismelerle yazdigi
Dért Yaprakli Yonca (Epsilon, 2004) adli kitapta, sozii edilen yildizlarin kah donemin
kisitlayict  kaliplarmin  gerekliligini savunan, kah bunlarla miicadelede yetersiz
kaldiklarin1 ifade eden sOylemleri vardir. Aslinda mevcut geleneksel kaliplari agmak

isteyen ama asamayan bir pratik sergilemislerdir.

Silan’a (2004, s.220) gore Filiz Akin"in bu konudaki degerlendirmesi
carpicidir:

(...) sablon hikayelerden seyirci ¢cok hoslandi, bu gercek. Biz
bu gercegin pesinde siiriiklendik. (...) biz 0 donem kadmin durumunu
sorgulayacak filmler yapmadik. Kadin hareketini daha dnce
baslatacak bilin¢te degildik. Bizi bu anlamda uyaran dost/arimiz da
olmadi. (...) sinemanin her sey demek oldugu dénemde ne yazik Ki biz
bu boslugu dolduramadik.

Akin’in ictenlikle ortaya koydugu bu o6zelestirel yaklasimin, kuskusuz
yasanmisliklarla da bagi vardir. S6zkonusu yildiz oyuncularin yeteneklerini, sinemaya
tutku derecesindeki bagliliklarin1 ve emeklerini géz ardi etmeden belirtmek gerekirse,
ozellikle Fatma Girik ve Tirkan Soray’i ¢ocuk yaslarda secip yildiz konumu i¢in
hazirlayan erkek yonetmenler vardir. Ve ¢ok manidardir ki, bu erkek ydnetmenler
donemin sozii edilen “cocuk” yildizlar ile ask yasamis, onlarca yil boyunca resmi
olarak evli kalmay1 siirdiirdiikleri eslerinden bosanmay1 diisiinmeksizin, onlar1 ¢cok uzun

yillar kontrol altinda tutmus, hatta hayatlarina dair yasaklar koyabilmislerdir.

Tiirkan Soray, 0 yillarda yasadigi baskiyi soyle ifade edecektir (Akt.
Silan, 2004, s5.148):

Levent 'teki ev, yalmizhiginun bir simgesiydi. Orast benim
hapishanemdi. (...) Riichan Bey’in beni set disinda herkesten, her
seyden yasakladigi donemdi. (...) Evin oniinde saatlerce bekleyen
insanlar vardi. Ben 0 insanlarin arasinda olmak icin canimi verecek
durumda oldugum halde gériinmez demirler buna engel olurdu.

Fatma Girik, yonetmen Memduh Un ile sevgili oldugunda kendisi 16, Un 40
yasindadir. Tiirkan Soray’in, Riichan Adl ile iligkisinde ise kendisinin 17, Adli’nin 38
yasinda oldugu belirtilmektedir (Un, $.98; Soray, s.170, Akt. Silan, 2004). Filiz Akin da

yonetmen Tiirker Inanoglu ile geng yasta evlenmistir. Belirtilen dért kadmn yildizdan
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hemen o6nceki donemde parlayan Belgin Doruk da benzer bir durum yasamistir.
Kendisinden 27 yas biiyiik Faruk Keng ile, ailesinin itirazlarina ragmen evlendiginde
Doruk 17, Keng 44 yasindadir. Keng, 1952 yilinda Belgin Doruk’un katildig1 ve birinci
oldugu Yildiz dergisinin jiirisindedir, dolayisiyla sanat¢iy1 kesfeden ve ilk filmini ¢eken
de Keng olur (Silan, 2004, s.83-99). Belirtilen orneklerde ¢ocuk yastaki yildizlarin,
kendilerinden ¢ok yash -iistelik bazilar1 evli- yonetmenlerle birlikteligini, sozii edilen
yildizlar, erkek egemen bir sektérde korunma, himaye edilme ihtiyaciyla ya da usta,
patron, baba iliskileriyle agiklasalar da, ortaya ¢ikan sonug¢ kadinin kapatilmasidir. S6z
konusu orneklerde evli erkekler, mevcut geleneksel evlilik iliskilerini, yildizlarla olan
onlarca yillik birliktelikleri siiresince sonuna kadar korumakta da sakinca
gormemislerdir. Tiirkiye’nin en giizel kadinlarinin ‘sahibi olma’ diirtiisii, onlar1 kapatma
ve egemen olma yaklasimi {izerine diisliniilmelidir. Kogyigit, beyanlarinda esinin
kiskangliklarindan, esi ise ‘bir yildiza sahip olmak’tan bahsetmekte, en tepede bir yildiz
dahi olsa kadinin, geleneksel konumunu kabullenmis oldugu gercegi dikkat cekmektedir
(Soydan, s.397; Kogyigit, s.334, Akt. Silan, 2004).

Yesilgam’in  dort kadin  yildizindan halkin en ¢ok tuttugu ve zirveye
yerlestirdigi isim olan Tiirkan Soray, adeta cumhuriyet¢i modernlesme idealine yani
yeniye karsi gelenekselin direnisini anlatir. Tiirkan Soray’in temsil ettigi ‘kara kiz’da,
gorgli kurallarina aldirmayan, arabesk konserleri operalardan fazla 6nemseyen, biitiin
Batili diinyayr ve deger yargilarini yabanci ve yapmacik bularak dalga gecen ‘biz’i
buluruz. Gegmise bagli, gelecekte de ‘kendi’ olarak var olma giiveni tasiyan kitlelerin
bahsedilen psikolojik durumu sebepsiz degildir; “1950’lerde iktidar1 elinde tutan
demokrat Parti’nin popiilist idealleri, Cumhuriyet¢i Halk Partisi’nin modernlesme
girisimlerinin yerini aldi. Ayni sekilde, cumhuriyet¢i ideolojinin yildiz1 Sonku da yerini
yeni bir yildiza Sultan’a birakiyordu” (Biiker, 2003, s.171). Soray’in nihayet seyircinin
aradigr Ortadogulu, tasrali, mahalleli, halktan biri, yani ‘Kara Kiz’ olmasi, seyircinin
onu sultanlhiga yiikseltmesine neden olacaktir. Modernlik diisleri hala uzak, soguk ve

yabancidir; Soray ise -artik- degismek zorunda olmayan halki anlatir.

Soray’in zirvede oldugu yillarda onun kadar {inlii olan ii¢c kadin yildiz daha

vardir. Bunlardan Filiz Akin, Soray’in aksine, ince, sarigin, Batili bir imaj1 olan, kentli,
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okumus kiz1 temsil eder. “Dergiler ona ‘salon kiz1’, Tiirk sinemasiin ‘giizel kiz1’
diyorlardi; en iyi okullarda egitim gérmiis, sarisin, minyon kiz rolii i¢in miikemmel bir
secimdi” (Biiker, 2003, s.173). Soray gibi seksi degildi, ancak halk onu da yildiz katina
layik gormiistii. Bu durum, (yani birbirinden her agidan apayri iki imgenin seyirci
katinda ‘yildiz’ olarak kabulii) Tiirkiye toplumunun i¢inde bulundugu Dogu-Bati
gerilimi ve her iki kiiltiirden de bir seyler tasimasi, bu yarilmanintam da toplumun ifade
etmesiyle agiklanabilir. Akin, Tirkiye toplumunun Batili ve modern yiizii iken, Soray
ise heniiz igsellestirilememis Batili degerlere karsi toplumun geleneksel ve Dogulu
direnisinin ytiziidir. Her ikisi de Tirkiye toplumunun gergegine isaret eden olgular

olarak yaygin kabul goriir ve benimsenir.

Soray’in yildiz imajimin yerlestirilmesi siirecinde Kirel (2005, s.87),
bazi ayrintilara dikkat eder:

Tiirkan Soray canlandirdigi rollerle oyunculuk kariyeri
boyunca genis bir yelpazede salinip durmustur. Zaman zaman kadnsi,
zaman zaman c¢ocuksu yamni ortaya c¢ikaran rollerle hem erkek
seyircinin hem de kadin seyircinin ilgisini ¢ekebilmeyi basarmistir.
Tiirkan Soray in yildiz olarak imgesinin olusumunda oyunculugundaki
basarisimin yani sira, bir baska ozellik daha isine yaramis olabilir:
Siyah-beyaz filmlerin iyi kadinlar: hep esmerdir! Bu sinemasal
kodlarin  goriinmez bir  bicimde kendisine katkisimin  oldugu
ongoriilebilir. Bir siire sonra ozel yasamindaki beraberliginden aldigi
“glicii” de yildiz imgesine yapismis/yardim etmis ve Tiirkan Soray
hem “bizden biri” olmus hem de “bizden uzakta bir yildiz olmay: ve
parlamayt bagarabilmistir. Yildiz imgesi ile ilgili bir baska ornek yine
donem sinemasindan gelir. Ertem Egilmez'in yonettigi “Stirtiik/1965”
adli filmde Tiirkan Soray’in oynadig: Karakterin ad: kendi adini tagir.
Yani, filmdeki pavyon sarkicisimin adi da Tiirkan Soray’dir ve
Beyoglu’'nun arka sokaklarina asilan afislerde bu isim gériiliir ve biz
seyircilere gasterilir.

Hiilya Kogyigit ise Cumhuriyet idealinin 6ngordiigii iyi es, fedakar anne,
idealist 6gretmen tipinin ‘yildiz’1dir. Huzurlu, sakin, seyirciyi ilk goériiste ¢carpmayan,
ama zamanla kendine baglayan, her zaman o6l¢iilii ve terbiyeli kadin temsilidir. Bu
durumda, Kogyigit’in hem geleneksel Tiirk kadinini, hem Batililagmaya onciiliik edecek
idealist kadin1 temsil ettigi belirtilebilir. Kogyigit, -yerine gore- hem geleneksel hem
Batili degerlere baglidir. Bir tiirbede bas1 kapali kaderinin degismesi ya da evlatlar i¢in

dua edebilen, diger taraftan sosyetik bir salon davetine de durusuyla yakisan, her
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durumda nasil davranacagini bilen bir imge olarak yildizlar arasinda yerini bulur. Adeta,
Soray ve Akin gibi ‘ne olacagimizin’ temsilleri degil, ‘nasil olacagimizi’, Soray ve
Akin’in durdugu yere nasil gidecegimizi gosterenidir. Hem namus timsali, hem seksidir.

Hiilya Kogyigit’i en iyi anlatan ifade, ‘yerine gore’ terbiyesidir.

Fatma Girik ise, diger ii¢ kadin yildizdan farkli bir imaj gizer. Erkeklerle agik
atabilen, erkek gibi, kavgaci, lafim1 esirgemeyen, dogal, ama seven ve sevilebilen, arzu
Olciisiinde, bir yandan evine, ailesine dliimiine baglh iken, diger yandan haksizliklar
karsisinda isyanci, kavgaci bir Ozgliven tasimaktadir. Batili degerler karsisindaki
konumuyla, Akin ve Kogyigit’ten ¢ok Soray’a yakin oldugu belirtilebilir. Makyaj
yapmayan, dogalliga dnem veren, Batili, bakimli kadinin bi¢imselligini agiga ¢ikaran

bir tarz1 vardir. Sevgiliden ¢ok ‘bact’ tiplemesine daha yakindir.

1980°1i yillarda bir yandan darbenin getirdigi yasaklar, diger yandan feminist
hareketin gelismesinin yol agtig1 toplumsal degisimle birlikte, televizyonun da etkisiyle
sinemada kadin temsili konusunda da degisimler yasanmaya baslanir. Yesilgam’in
yildizlarindan, Tiirk sinemasinin “sultan” Tiirkan Soray dahi, ilk kez Mine filminde
inli Soray kanunlarini yikarak opiisme, sevisme sahnelerini ¢eker (Erus, 2011, s.63-64,
67). Boylece kadin yildiz temsilleri agisindan iyi-kotli, namuslu-namussuz, ahlakli-
ahlaksiz gibi kesin ayrimlar agilarak, kadin cinselliginin de konu edildigi ‘sahici’
kadinlarin boy gosterdigi filmler donemine gegilir. Kaldi ki Yesilgam’in dort {inlii
yildizi, televizyonun sinemada yarattig1 ¢okiis etkisiyle baglayan seks filmleri furyasiyla
“Opiismeme, soyunmama” gibi prensiplerin ¢ok gerilerde kaldigini bizzat yasayarak
gormiigler ve bazilarmin yasadigr kisa sarkicilik denemesinden sonra yillarca geriye

¢ekilmislerdir; hatta iglerinden Filiz Akin o yillarda sinemay1 birakmustir.

Aslinda toplumsal acidan Yesilcam’in dort biiyiik yildizinin konumunu sarsan
onemli gelismeler de olmustur. 1980°li yillarda kadinlarin esitlik ve Ozgiirlik
miicadelelerinin de etkisiyle, Tiirk sinemasinda kadin figiirlerin gosterim bi¢imlerinde
de degisiklikler yasanir. Sentiirk’e gore; sinemada kadinlarin temsil bigimleri ac¢isindan
1980’11 yillar bir doniim noktasini temsil eder. Kadinlara yonelik toplumsal baski ve

medyadaki cinsiyet¢i dil yer yer form degistirse de, ¢esitli medya organlarinda kadin
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sorunu giindemleserek ornegin Kadinca gibi kadmligi erkek sdyleminin disinda
tanimlayan popiiler bir dergi ortaya c¢ikabilmistir. Sinemada da bu yillara kadar kadin
tiplemeler iyi-kotii kategorilerine sikistirilmis, kadina ‘namus’ olgusu ¢ergevesinde
yaklasilmistir. 1980°li yillarda ise bireysel hikayelerin 6n plana ¢ikmasiyla konu
cesitliligi goriilmiis, cinsel 6zgiirliik tartisilmig, iyi kadin-koti kadin ikiligini yikan yeni
bir kentli kadin tipi Tiirk sinemasina dahil olmustur (Sentiirk, 2016, s.151). Ancak yine
de ozellikle 80’lerin basinda kafa karisikligi devam etmektedir. Zeynep Cetin Erus,
Giiglii Kadin Denemesi: Fahriye Abla adl1 makalesinde, Yavuz Turgul’un 1984 yilinda
yonetmenligini yaptigi ilk film olan Fahriye Abla {izerinden konuya agiklik getirir.
Filmdeki kadin karakterin Once cinselligini Ozgiirce yasamasi, sonra ekonomik
Ozgirliigiine kavusarak birey olma yolundaki degisimi aktarilsa da, filmin sonunda
kadinin ilk askina dénmesi s6z konusu degisimi duraksatir. Cetin Erus’a gore, film
donemin yeni yeni gelisen kadin hareketlerini ve bunlar karsisinda Tiirk

entelektiiellerinin kafa karigikligin1 yansitir (Erus, 2011, s.80).

Yesilcam’in  kare asi1 olarak nitelenen dort kadin yildizi anlamaya ve
coziimlemeye ¢alismak, bir donemin Tiirk sinemasin1 ve Yesilcam’1, 6zellikle de artik
bittiginden ya da degisime ugradigindan dem vurulan yildiz ¢agini ve sistemini anlamak
acisindan onemlidir. Bir yildiz, oyuncu ve kadin olarak durduklari yeri inatla anlamaya
calisan ve sinema tutkusunu hi¢ yitirmemis kadin yildizlarin sinemamiza gecen

emekleri, onlar1 her yoniiyle tartisilmaya ve incelenmeye deger kilmaktadir.

Zirvede birer yildiz gibi parladiklar1 donemde Soray, Akin, Kogyigit ve Girik
gencligin, giizelligin, arzunun ve biitliin bunlarla birlikte Tiirk kadiminin simgesidirler.
Onlar tek bir kadin gibi, yeri geldiginde ‘vatan’ demek, yeri geldiginde ask, tutku, yeri
geldiginde intikam, savas ve yeri geldiginde emek demektir. Ciinkii onlar Yesilcam
demektir. Tim yeteneklerine, sinemaya bagliliklarina ragmen, Yesilcam
yonetmenlerinin yarattig1 yildizlar olan bu kadin sanatg¢ilar, kendilerine sunulan kaliba
girmis, kameraya bakmay1, durmayi, ylirlimeyi, konusmay1 6grenmis, giinii geldiginde
onlarsiz Yesilcam melodrami ¢ekilemez olmustur. Bu dort kadin yildiz, Tirkiye’de
yildiz olmanin standardini, ¢itasim1 da belirlemis, yildiz olmanin biitiin bedellerini

O0demislerdir. Bazilar1 ¢abalasa da, kendilerini Yesilcam sonrasina tagimalari miimkiin
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olmamus, onlarla bir donem kapanmistir. Tiirkiye sinemasinda onlardan sonra, gergek
anlamda yildiz ¢ikip ¢ikmadig tartismalidir. Belki de belirtilmek istenen, seyircinin en
saf ve katisiksiz haliyle hayranligim1i ve begenisini kazanmis, onlarin cekiciligine,
karizmasina ve etki alanina sahip yildizlarin bir daha ¢ikmadigidir. Belki de o yillarin
Yesilcam seyircisinin sinemaya doniik saf duygularinin ve sevgisinin bir daha
yasanmayacagidir. Belki de seyirci, eski seyirci olmadigi ig¢in, bir daha ‘yildiz’

¢ikmamustir.

Tam da Soray, Akin, Kogyigit ve Girik’in yildizlarinin alabildigine parladig:
donemde, bir sanat¢i daha vardir ki, seyirciye yildiz olmanin anlammi diistindiiriir.
Dergilerde tam sayfa kapak resimleriyle, fotoromanlarla, magazine diisen haberleriyle
degil, usul usul yiiriir seyircinin yiiregine. Yiizlerce oyunda ve filmde rol alsa da, film
afiglerinde ad1 en iistte ve kocaman harflerle yazmaz; ortalarda kiigiiciik bir Nasit soyadi
gbze carpar; Nasitlerden bir Nasit... Hi¢ basrol oynamaz, ama sahneye ve kameranin
karsisina hep o ilk heyecanla ¢ikar. O, ne giizeller giizeli bir kadin, ne safkan Tiirk, ne
biitiin 1s1klarin ¢evrili oldugu ulasilmaz bir ‘yildiz’dir. O, komik Nasit Bey’in kizi
Adela’dir.
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4.YESILCAM SINEMASINDA ANTI-YILDIZ OLARAK
ADILE NASIT

Adile Nasit, Tiirk tiyatrosu ve sinemasi agisindan onemli bir sanatgidir. Bu
calismada Adile Nasit’in Tiirk sinemasindaki yeri tespit edilmeye c¢alisilacak ancak
calismanin odagina baska sorular alinacaktir. Adile Nasit neden yildiz degildir? Filmleri
on yillardir bikmadan izlenen, seyircide yarattig1 sevgi kusaklar boyu devam eden ve bu
sevgide biitiin toplumu birlestirmis olan Adile Nasit yildiz degilse, onu nasil ve hangi
kavramla aciklamak gerekir? Yildiz kimdir? Yildiz olmanin &lgiitleri ve mekanizmalari
nelerdir? Bu 0Olciitlerin ve mekanizmalarin disinda, hatta bu Olciitlere tamamen ters
diiserek, sanatiyla ‘yildizlasan’ Adile Nasit’in ‘yildiz’ligin1 hangi kavramla agiklamak
gerekir? Alternatif ve norm dis1 pratiklerin, yine alternatif kavramlarla izah edilmeye
ihtiyact yok mudur? Endiistriyel sinemanin, yildiz oyuncu olmak i¢in 6ngordiigii yoldan
gitmeyerek, uygun gordiigi Olgiitleri esas almayarak once kendini, sonra seyircisini

yaratmay1 ve boylece norm dis1 bir “yildiz’ olmayi nasil tanimlamak gerekir?

Adile Nasit ger¢egini anlayabilmek i¢in, bu bdliimde oncelikle onun tiyatro ve
sinemadan olusan diinyasinin temellerini atan aile Oykiisii ele alinacaktir. Tiirkiye’de
geleneksel sahne sanatlari ve tiyatro tarihine damgasini vurmus Nasit ailesiyle ilgili
kaynak yetersizligi sorunuyla, ne yazik ki Adile Nasit’in hayatiyla ilgili arastirmalar
sirasinda da karsilasilmis, ulasilan dagimik bilgiler titizlikle birlestirilerek ve eksik

pargalar bulunarak biitiinsel bir yasam 6ykiisiine ulagilmaya caligilmistir.

Bu 6ykii 1930 yilinda Istanbul Sehzadebasi'nda bulunan Direklerarasi’nda

baglar. Turan Tiyatrosu’nun {iistiindeki dairede...
4.1 DIREKLERARASI: ZAMANIN GOSTERI ve EGLENCE MERKEZi

Direklerarasi, Osmanli Devleti’nin son yillart ve Cumhuriyet’in ilanindan
sonra uzun donem ev sahipligi yaptig1 tiyatrolari, sinemalar1 ve kuliipleriyle sahne

sanatlarmin ve Istanbul gece hayatinin merkezi olmustur.

Istanbul Gezginleri (2012, s.3) Direkleraras: 'ni tam olarak séyle ifade
eder:
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Sehzadebasi Caddesi’nin Vezneciler ile Damat /brahim Pasa
Kiilliyesi  arasinda yer alan boliimii  Direklerarast  olarak
adlandiriimaktadir. Bizans doneminde Filadelfion olarak adlandirilan
bu bélge onemli yollarin kesistigi bir kavsak seklindedir ve cesitli anit
ve siitunlarla siislenmistir. Bolgenin bu adi almasinda Bizans
siitunlarimn etkisi olduysa da as:/ neden elbette Damat /brahim Pasa
Kiilliyesi’ne gelir getirmesi amacryla bu yol iizerinde yapilan sagl
sollu 45 diikkandan olusan arastadir. Arastamn diikkan revaklarinin
stitunlart bu bolgenin Direklerarast olarak anilmasini saglamistir.
Burada bulunan kahvehaneler zaman igerisinde tiyatro olarak
kullanmilmaya baslanmis ve ozellikle de ramazan ayinda yapilan
eglencelerin merkezi haline gelmistir. Zaman icerisinde on bese yakin
tiyatro bu daracik alanda faaliyet gosterir hale gelmisti. Sonralari bu
tiyatro salonlar: yerlerini sinemalara birakmasi, eglence sektoriiniin
de Beyoglu'na kaymasi nedeniyle Direklerarasi eski onemini
yitirmigtir. Bolgeye ismini veren direkler 1910 yiinda elektrikli
tramvay hattinin yapimas: sirasinda yikilmigtir.

Burcak Evren’e gore; Direklerarast daha c¢ok Miisliman Tiirk halkinin
yasadigl, onemli ibadethanelerle 22 cevrili bir semt oldugundan Ramazan aylarinda
canlanan bir yapiya sahiptir. Beyoglu ise gayrimiislimlerin agirlikli oluslar1 nedeniyle
daha seckin bir eglence anlayisinin merkezidir. Direklerarasi ¢ok uzun yillar halk tipi
eglencenin adresi olmus, sonraki siirecte Direkleraras: da eski Istanbul’a ait pek cok
deger gibi énemini yitirmistir. Oysa bu semt yaklasik yiiz y1l énce Istanbul halkinin

ugrak yeri olan bir sosyallesme ve eglence merkezidir (Evren; 2016, Par.6).

Istanbul Temasa Hayatinda Kadinlar kitabinda, Sehzadebas1 semtinde bulunan
Direklerarasi’nda 1880’lerden sonra, ardi ardina tiyatrolarin agildigi, tiyatrolarin yani
sira agikhavadaki diger eglence mekanlarinda Karagdz, kukla gosterisi ve “kantocu

kizlar’in yogun olarak izlendigi aktarilir.

Yazarlar (Ermert vd, 2007, s.14) bu konuda énemli bilgilendirmeler
yapmislardir:

Tiyatro, tuliat, kanto derken ilk operet 1868 yilinda Dikran
Cuhaciyan tarafindan bestelenerek Naum Tiyatrosu’nda oynanmaya

%2 Direklerarast Miislimanlar i¢in manevi énem arzeden Sehzadebasi, Fatih, Stileymaniye Camileri
iicgeninde yer alirken, Beyoglu ise ayni sekilde gayrimiislimlerin dnemli yasam merkezi olan Pera,
Tophane boélgesinin kalbinde yer almakta; bu durum her iki merkezde {iretilen sanatin niteligini
belirlemektedir. Direklerarasi geleneksel eglence ve sanatin, eski Istanbul’'un merkeziyken, Beyoglu
Batili seckinci eglence ve sanatin merkezi olmus, zaman icinde Direklerarasi eski onemini yitirmigtir
(istanbul Gezginleri, 2012, s.5).
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baslandr. 1874’te Askeri Misafirhane’de Ssahneye konan “Arifin
Hilesi” ise ilk Tiirk operetidir. Kisa siirede Giillii Agop 'un ekibi
Cuhaciyan’in ekibiyle birlesince operet Istanbul’daki en parlak
glinlerini  yasamaya  basladi.  1910’larin  baslarinda,  bugiin
Beyoglu’'nda Misir Apartmani’nmin bulundugu yerde “Trocadero” ve
“Concordia” tiyatrolar, Uskiidar’da Aziziye Tiyatrosu, 1916’da ise
Tepebasi'nda, sonradan Dram Tiyatrosu adim: alacak olan Batil
anlamda ilk Tiirk tiyatrosu Dariilbedai ve 1927'de Kadikoy'de

Stireyya Opereti acilmistt.

Direklerarasi, bir zamanlar Istanbul gece hayatinin kalbinin attig1 bir merkez
olarak, edebiyata da konu olmustur:

Birsel (2017, s.32), Kahveler Kitabi'nda Direklerearasi’'ni géyle
anlatir:

Direklerarasi, Kalenderhane Camii  oniinde  baslar.
Sehzadebast Caddesi'nin 16 Mart Sehitleri Caddesi’yle Dedeefendi
Caddesi’nin kavsak noktalar: arasinda kalan parcadir buras:. Buraya
Direklerarast denilmesinin nedeni de yolun iki yaninda tas direklere
dayanan kemerler bulunmas:dir. Direklerin aras: alti metre var,
yoktur. Halk, bu kemerlerin altindan gecer. Direkler, Mesrutiyet’in
ilanina degin vardwr. Mesrutiyet’ten hemen sonra Sehzadebast
Caddesi genisletilmek istenince kemerler, direkler yikilmis caddeye de
tramvay hatti dosenmistir.

Osmanli Devleti’nin son yiizyilinda Tanzimat Fermani ile, 6zellikle sahne
gosterilerinde, ¢ogunlukla gayrimiislim sanat¢ilarin  Onciiliiglinde gelisen  bir
haraketlenme baslamistir. Cumbhuriyet’in kurulusu sonrasinda ise yiizlinii Bati’ya
donmiis, toplumu Batililagsma hedefi dogrultusunda hizla doniistiirmeyi ve sanat1 da bu
misyonla yapilandirmay1 hedefleyen geng¢ devlet, okullasma ve Batili tiyatro egitimini

kurumlastirma hedefini giitmiistiir.

Adile Nasit’in babasinin da i¢inde bulundugu Oncii sanatcilar, yasadiklari
donemde s6z konusu Batililasma hamlesini sanatc¢i icgiidiileriyle, geleneksel halk
gosterilerini yenileyerek, degistirerek ve gilincellestirerek coktan baslatmiglardir. Nasit
Bey yeni oyunlar sahneye koyarak, yeni tiplemeler yaratarak bu agidan halki agik
havadan salona ¢ekme ve tiyatroya isindirma, bu sanati sevdirme konusunda 6nemli
katkilar sunmustur. Ancak Nasit Bey ve donemin onemli sanatcilarinin cabalari, ne

yazik ki geleneksel sahne sanatlarinin korunmasina yetmemistir. Bu boéliimde, donemin
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Istanbullularinin yakindan tamdigi ve sevdigi Nasit ailesinin Oykiisiine yakindan

bakilacak, Adile Nasit’in yasamina iz diisliren aile bireyleri lizerinde durulacaktir.
4.2.SOYDAN SANATCI BIR AILE
4.2.1.“Komik-i Sehir” Nasit Bey’in Hayat1 ve Sanat Yasam

“Komik-i Sehir” unvani pek ¢ok kaynakta, Adile Nasit’in babasi Nasit Bey’in
on ad1 gibidir. Oysa bu adlandirmanin sadece Nasit Bey’in degil, donemin 6nde gelen
tuluat sanatcilart igin kullanilan genel bir sifat oldugunu anliyoruz. Burhan Arpad,
Tuluat ve Komik-i Sehir’ler baslikli yazisinda, bu konuya agiklik getirecek bilgiler

vermektedir.

Arpad’a gore; Tirk tiyatrosunda yarim yilizyil kadar siirmiis bir “Komik-i-
sehir”ler dénemi vardir. Sultan Hamid'in piyesli oyunlar tekelini Giillii Agop Efendi’ye
vermesiyle igsiz kalan diger tiyatrocular, ¢oziimii “kafadan oyunlar hazirlamak’ta
bulmuslardir. Onceden kararlastirilan belirli bir konu, tuldatgilarin  deyimiyle

“kanava”yla perdeler ac¢ilir ve oyunun kisileri piyes olmadan oyunlar sergilerler.

Arpad (1964, Par.1) bu konuda sunlar: séyler:

Tiirk tuluat tiyatrosunun belkemigi, Italyan halk komedisi
Commedia Dell arte’in Pantolone adli usagin biraz andiran, Ibis tir.
Ibis, Tiirk kukla tiyatrosunun da giildiiriiciisiidiir. Ama Tiirk tuliiat
tiyatrosu, bu giildiiriicii usak disinda Italyan halk komedisiyle pek az
benzerlik gosterir. Kisileri ve esprisiyle daha ¢ok ortaoyunu ve
Karagoze yakindir. Oyunda evin usag: olan komik-i sehir, hizmetgiyle
sevigir, kiiciik beyin ve kiigciik hanimin goniil islerine aracilik eder.
Sert ve dfkeli bir baba, komsular, konuya gore haydutlar, fena veya
giiliing kigiler vardwr. Ama tuluat oyunlar:, konunun ana ¢izgileri ne
olursa olsun, sevisenlerin evlenmesiyle biter ve komik-i sehir’in
seyircilere, ‘Yarin aksamki oyunda diigiiniimiize tesrif edin!’ sozleriyle
perde iner.

Arpad’in anlatimlarina gore; Tirk tuluat sahnesinde ad yapmis “Komik-i

sehir’lerin sayisi bir diizine kadardir. Bunlardan, Abdi Efendi ve biiyiik Sevki Efendi,
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en inliileridir.?®* Abdi Efendi ve biiyiik Sevki’den sonra gelen iinlii iki komik-i sehir,
Hasan Efendi ve Nasit Bey’dir. Tiirk tuluat tiyatrosunun bu dort biiyiiklerinden baska
Recep Sefa, Ismet Fahri, Ali Riza, Diimbiillii, Ismaili Sevki Sakrak adlar1 da nemli bir
yer tutar. Ancak hemen hepsi de, ilk dortle gesitli benzerlikler gosterirler. Oysa Abdi
Efendi, abani sarig1 ve gobegiyle, Hagsan Efendi gaz tenekesi ve tavan siipiirgesiyle, bii-
yiik Sevki, derli toplu giyimi ve Olgiilii oyunu ile Nasit Bey de, batili bir halk
komedyenini, hatta daha ¢ok Italyan komiklerini hatirlatan hareketli oynayisiyla, tuluat
sahnesine gesitli 6zellikler getirmislerdir. Hasan Efendi’nin (14 Mart 1925) ve Nasit
Beyin (26 Nisan 1943) oliimleriyle Tiirk tulfiat sahnesi perdesini kapatmis sayilabilir.
Istanbul Sehir Tiyatrosu, Devlet Konservatuvari, sesli film ve toplum yapisinda goriilen

biiylik ve hizl1 degismeler karsisinda, Tulliat tiyatrosu elbette tutunamayacaktir.

Arpad (1964, Par.6) donemin tuluat sahnesinin ihtisamini soyle
anlatir:

Giris kapisina asilan kartelalardaki (el yazisiyla hazirlanmuis
atikler) mor, al, yesil, sart renkli yazilar ve en tepeye ciziktirilmis
komik-i sehir karikatiirii, eski tiyatrocularin “Temasaperveran”
dedigi seyirciyi c¢ekmek icin kapida marslar ve kantolar calan
bandonun falso ezgileri, salonu dolduran biifeci ¢cocuklarin, “Haniya
iyi sudan igen, otuz iki dige trampet caldurryor, buuuz gibi..” sesleri,
cingiraklar, kantocularin telli pullu giyinisleri, komik-i gehir-in
tekerlemeleri, yarim yiizyillik bir tuliiat sahnesinin biitiin ozelligidir.
Ne var ki, “Tuliat”, sahne sanat¢isimin yergi oyunlarinda bir
punduna  getirip yazarim  tamamlayicist  olarak  hi¢  de
kiictimsenmeyecek bir yaratictlhiga dayandigi élgiide, degerlidir de.
Hazim Kérmiikgii'nun zeki sakalari ve Muammer Karaca’'min giinliik
olaylarla yakindan ilgili ve sik sik degisen esprileri, basmakalp

~

“Tultiatcilig1” asan anlik yaraticiliklardir.

Selim Nasit’e gore, Nasit bey, geleneksel tuliiat tiyatrosunu (ibis tiplemesini)
modernlestiren ilk tiyatro sanat¢isidir.

Selim Nagit (1983, Par.4) bu gercegi soyle ifade eder:

Babam tuluat komigini modernlestiren ilk oyuncudur. O,
hi¢bir rolii ayirmazdy birbirinden... Ornegin, “Otello "da lago oynar,
Hamlet 'te mezarci, Ibniirrefik’in Sekizinci piyesinde Habib Neccar...

2 Sevki Efendi, operet ve vodvil sahnelerinin sevimli ve canli sanatc¢ist Sevkiye May’in babasidir.
Sevkiye May, -annesi o kumpanyanin bagaktrisi Mari Ferah Hanim oldugundan-, Adile ve Selim Nasit
Kardesler gibi, “Kundagim, sahnede ac¢ild1” diyecektir (Arpad, 1964).
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Cardas Fiirstin'de papyon kravatla sahneye ¢ikar, ertesi aksam, Ibis

fesini giyip, 1bis roliinii oynardi.

Nasit Bey, 1889’da Sehzadebasi’nda Balabanaga mahallesinde bir konakta
diinyaya gelmistir. Babas1 miralay Haci Ahmet Bey’dir. Soyadi Kanunu’ndan sonra
Ozcan soyadmi alir. Ilkégrenimini Kuyucu Murat ve Sehzadebasi mekteplerinde
tamamladiktan sonra, Beyazit Riistiyesi’'ne girer. Riistiye’yi bitirdiginde onyedi
yasindadir. Babasi onu “Baytar Mekteb-i Sahanesi”’ne yazdirmak ister, ama Nasit baytar
olmak istemez. Ciinkii tiyatro sevgisini ¢ok kiigiikken tatmistir bir kez... “Evleri, Kel
Hasan Efendi’nin tiyatrosuna bitisikmis. Babam1 ¢ok ufak diye sokmazlarmis igeri. O
da tiyatronun damina cikar, asag1 tas atar, oyuncular1 rahatsiz edermis. Caresiz iceri

alirlarmis onu” (Selim Nasit, 1983).

Nasit’in tiyatro tutkusuyla basa ¢ikamayan babasi, 1904 yilinda onu Muzika-i
Hiimay(in’a yazdirmak zorunda kalir.

Nasit Bey'in ailesiyle ilgili detayl: bilgiler veren Arpad (1991, Par.1),
bu siireci soyle anlatir:

Sehzadebasi/Balabanaga Mahallesi’nde konak yavrusu bir
evin  hasart oglan ¢ocugu Ahmet Nasit, Beyazit Riistiyesi’ni
bitirdiginde on yedisindeydi. Hac: Ahmet Bey, oglu baytar olsun
istiyordu. Babas:, Sultan Hamit'in eczacibagsisiydi. Amcast da Deniz
Hastanesi’'nin pasa riitbesinde baghekimiydi. Erkek c¢ocugu igin
“baytar mekteb-i sahanesi’ni uygun goriiyordu. Inat¢i adamd.
Kafasina koydugunu yapardi. Ahmet Nagit’in baytar mektebine kay:t
islemlerini yaptirmig ve acilis giinii eliyle gotiiriip okul miidiiriine
teslim etmisti. Fakat Ahmet Nagsit’i Balabanaga Mahallesi'nde
karsisinda goriince sasalamisti. Nagsit, bir yolunu bulup okuldan
savusmustu, direniyordu. Israr ederlerse okuldan her giin kacacagin,
cekinmeden soyliiyordu. Daha énce Saray Miizikast’'na Qirip Giillii
Agop Efendi’nin yaminda zenne (kadin) ¢ikmis olan agabeyi Ziya 'yt
ileri siriiyordu. Sonunda istegini kabul ettirdi, 1904 Subatinin son
giinii Saray Miizikast 'na verildi.

Yine Arpad’in aktardig bilgilere gore; Nasit Bey burada Kuklact Halim Bey
ve Viyolonist Zeki Bey’den dersler alir. ilk tuluat hocast Abdi Efendi’dir. Nasit Bey,
Saray Miizikasi’nda dort yil kalir. Baglangicta kimsenin dikkatini ¢ekmez; ¢linkii
tulGiatin belli basli tiplerini taklitleriyle canlandiran pek ¢ok {inlii oyuncu bulunmaktadir.

Ancak o kadar inat¢i ve yeteneklidir ki smnavda on iki ¢esit taklit yaparak basari
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gosterince, Saray’in ortaoyunu takimimna almir. Kadrodaki tuluat ustalari, {inli
ortaoyuncular1 6niinde taklit sinavini verirken dylesine heyecanlanir ki jiiriden, yliziinii
duvara dénme iznini alarak Meddah Ismet’in ‘Millet kayigi’ monologunu bu sekilde
sOyler. Ustalar, bu utanga¢ gencin taklitte gosterdigi basariya hayran kalirlar. Nasit o
giinden sonra ¢abucak goze girerek, yeteneklerini gelistirir. Y1ldiz Saray Tiyatrosu’nda
rol alarak, yaldizli kafeslerle ortiilii, biisbiitiin loglasmis salonda Sultan Hamid’i bile

kalin sesiyle, sik sik gildiiriir (Arpad, 1991).

Bu siireci, Nagsit Bey’in sanat yasaminin baslangi¢ yillarini Suzan
Esler’in aktarimiyla (Esler, ty. Par.8)**. Adile Nasit'ten dinlemek de
kuskusuz aydinlatici olacaktir:

16-17 yasinda Miizikai Hiimayun'a girmis. Daha evvel
Sehzadebasi’nda Turan tiyatrosunda arkaya gider teneke calarliarmus.
O zaman c¢oluk, ¢ocuk diye kimsealdirmamis. Fakat sonra istidadin
goriince kendisine ufak tefek roller vermisler. Kemani Zeki ile ii¢ sene
keman c¢almis. Once hizmetci, usak rollerine cikarmis sonralari
Manakyan kumpanyasiyla birlesmisler. (...) (En ¢ok) Siirpik Dudu
roliinii severdi. Zaten her roliinii sever benimserdi. Onun icin bu
taklitli oyunlar son derece miihimdi. Rum, Ermeni, Arnavut,
Kiilhanbeyi, Kayserili Arapkirli, harem agas:, Rumelili taklidini
miikemmel yapardi amma, ‘Meseld Arnavut taklidi deyip ge¢meyin.
onun Iskodralisi, Manastirlisi, Pristinelisi, Uskiipliisii, Yanyalis1 var,
derdi. Bunlarin hepsini ayirmak ldzim, siveleri Qibi kiyafetleri de
farklidwr. Farklar belki pek az ama dikkat etmemek seyirciye
hiirmetsizlik olur!” Rahmetli babam seyircilerini ¢ok sayar, kusur
etmemeye calisirmas.

Mesrutiyet ilan edilip Saray Miizikas1 dagilinca, komik-i sehir Abdi Efendi
yeni kurdugu heyete Nasid’i de alir. Abdi Efendi heyetiyle bir siire ¢alisir, Pembe Kiz
operetinde Dalkavuk roliinde baslayan kendine 6zgii tiyatroculugu kisa zamanda biiyiik
basar1 kazanir. Arpad’a gére Abdi Efendi, bu gen¢ oyuncudaki yetenegi fark etmekte
gecikmez; zaten sonradan Nasit’e kusagini ve fesini devrederek komik-i sehir’ligi

birakir.

Arpad’a (1991, Par.2-4) bu siireci soyle anlatir:

24 Istanbul Sehir Universitesi Kiitiiphanesi’'nde bulunan (Taha Toros Arsivi, 516448) bu eski gazete
kupiiriiniin ne yazik ki tarihi ve kiinyesi yoktur.

112



Apti  Efendi’nin Sehzadebasi’nda Feyziye Tiyatrosu 'ndaki
temsillerinde bir aksam perde alkislar arasinda kapanip Nasid kulise
dondiigiinde Apti Efendi yanina yaklasmis ve ‘Nasit molla, bu aksam
cok miikemmel oynadin, seninle iftihar ediyorum’ derken bir yandan
da belindeki kusagi ¢ozmiis, basindan fesini ¢tkarmisti. Nasit saskin
saskin bakwyordu. Hicbir sey anlamamisti. Apti Efendi kusagin
Nagsit’in beline dolamig ve fesini Nasit'in basina koymus, sirtini
swazlamist;;, Komik-i Sehir’ligi ona devrediyordu. Nasit, Saray’da
calistigr yillarda pandomim, hokkabazlik, operet ve hepsinden bir
seyler ogrenmisti. Keman ve piyano dersleri bile almisn. Bu
kosullarda yetismis olmas, tuluat tiyatrosunun basmakalyp Komik-i
Sehir’ini yenilestirmeye, hatta biisbiitiin degistirmeye zorluyordu.
Piiskiilsiiz fesi ve iitiisiiz beyaz pantolonlu aptal goriniimlii “Ibis’, kisa
stirede degismig, canli ve sevimli bir halk komedyeni olusmustu.

Dursun’un aktardigi bilgilere gére, Nasit Ozcan’mn oyunculuk yasami
Abdiirezzak Efendi’nin yaninda baslar. Kavuklu Hamdi ve Kiigiik Ismail’in Ortaoyunu
Toplulugu, Kel Hasan’in Tuluat Toplulugu, Miakyan Toplulugu gibi cesitli
topluluklarda uzun siire ¢alisir. Ortaoyunu, kukla ve Karagdz calismalar1 yapar. Daha
sonra Kavuklu Hamdi’nin Ortaoyunu Kolu’na ve Benliyan’in Operet Toplulugu’na
girer. Saray tarafindan Fransa’ya gonderilir. Doniisiinde Saray’da oyunlar sergileyen
Bertrand’in  Pandomim Toplulugu’na, ardindan yine Saray’daki Italyan Operet
Heyeti’ne katilir. Giilli Agop’un Saray’da kurmus oldugu Dram Kumpanyasi’nda da
calisan Nasit, Mesrutiyet’in ilanindan (1908) sonra, halk 6niinde oynamaya baglar. 1910
yilindan itibaren serbest olarak ¢alismaya baslayarak kendi adina topluluklar kurmustur.
Direklerarasi’nda, Fevziye Tiyatrosu ile Eyiip Sultan’da gdsteriler sunar. 1913 yilindan
sonra Sehzadebasi Sark Tiyatrosu ile Millet Tiyatrosu’nda sahneye cikar. Biitlin
ortaoyunu tiplerini basariyla canlandirirken bir yandan da Minakyan Kumpanyasi’nda
melodramlarda oynar. Modern yapitlarin tiimiine kendine 6zgli giysisiyle degil, roliin

gerektirdigi kostiimle ¢ikmistir (Dursun, 2008, Par.4).

Nasit Bey, kendi adma kurdugu topluluklarda caligmalarini Cumbhuriyet
doneminde de siirdiiriir. Kendine 6zgii bir repertuar yaratmistir ve Osmanlt sinirlari
icerisinde yasayan halklarin lehce ve agizlarini basariyla taklit eder. Seyircinin nabzini
cok iyi tutan bir sanatcidir. Unii Istanbul siirlarini asmistir. Ortaoyununda Kavuklu
roliinii canlandirir, yabanci piyeslerden Tiirkge’ye ¢evrilen yapitlarda da rahatlikla

oynayan sanatg¢i, Ozellikle yerli tipleri tim ayrintilariyla canlandirmada oldukca
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basarilidir. Sinema, ortaoyunu ve melodramlardaki basarisinin yaninda, asil {inlinii yeni
tipler yarattigi tuluat tiyatrosunda kazanir. As¢ibasi Tosun Aga, Leblebici Horhor,
Hoskadem Kalfa, Surpik Dudu, yarattig1 tiplemelerden bazilaridir. Oynadig1 oyunlardan
bazilar1 sunlardir: Beyimin Tiyatro Meraki, Yahudi Doktorun Metresi, Istanbul Capkini,
Cifte Koy Diigiinii.”®

Sezi Nuhrat’in aktardigi bilgilere gore; Nasit’in komik-i sehir sifatiyla oynadigi
ilk oyun, Haremagasi Ut Meskediyor komedisidir. Sonra baska oyunlar birbirini
izleyecek ve Sark ve Millet tiyatrolar1 seyirciyle dolup tasacaktir. Resat Ridvan’in
Yavrum Komiser adli komedi oyunundaki Yedibela Emine, Ibniirrefik’in Sekizinci adli
piyesinde Habib Neccar, Hiismen Aga’da Tiifek¢i Zeynel, Cifte Keramet’te Siirpik
Dudu, Siit Kardesler’de Yasar, Arzuhalci Mehmet Efendi’de Hanife Kadin, Leblebici
Horhor operetinde Horhor Aga, Nasit’in yarattigt ve canlandirdigi unutulmaz
tiplemelerdir. O tarihlerde, ‘Nasit’e gidelim’ sozii, ‘tiyatroya gidelim’le es anlamli
olmustur. Tiyatrolarda oyunlarin yerine filmler gosterilmeye baslaninca, zamanla
seyirci tulGiattan giderek uzaklasir. Cekirdekten sahne sanatgisi oldugu, hayatini
tiyatroya adadigi halde, Nasit Bey, yeni gelismeye baslayan Tiirk sinemasina karsi da
ilgisiz kalamaz (Nuhrat, 1983, Par.7).

Nasit Bey’in biri kisa film olmak lizere toplamda yedi filmi vardir. Adile
Nasit’in degerlendirmesinde adin1 belirtmedigi dort film, Ankara Postas: (1928/Muhsin
Ertugrul), Diigiin Gecesi (1933/Nazim Hikmet Ran), bir dilenci roliinii oynadigi
Istanbul Sokaklarinda ve Nasrettin Hoca Diigiinde (1943/Ferdi Tayfur-Muhsin
Ertugrul) filmleridir. ®® Nasit Bey, ortaoyunu, tuluat, komedi, operet, kanto, hatta
sonradan ilk filmlerinde goriilebilecegi gibi dram gibi bir ayrim yapmadan, tiyatronun
her dalinda, her rolii oynayabilen gergek bir “halk sanatkari”dir. Istanbul’un sevgilisi,
her kesimden seyircinin hayranligini kazanmis, doneminin en biiyiik sanat¢ilarindan
biridir. Oyunlari, can verdigi tiplemeler, sahnesi, kostiimleri uzun yillar ve kusaklar

boyunca Istanbullularin aklindan ¢ikmayacaktir.

» Nasit Bey’in hayatina dair bu bolimdeki bilgilerin derlendigi kaynak igin bkz.

http://www.biyografya.com/biyografi/8590. (17 May1s 2018).
® Nasit Bey’in oynadigi filmler hakkindaki bilgiler http://www.sinematurk.com/kisi/1865-nasit-
ozcan/’dan derlenmistir. (17 Haziran 2018).
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Cetiner (1987, 5.9) Nasit ile anilarini séyle anlatmuistir:

En son Nasit’in 3 perdelik oyunu baslardi... Nagit'in Ssesi
sahne arkasindan gelince, tiyatro yikilirdr alkistan... O da seyirciye
temenna ederek iceriye girerdi... Arnavut taklidi mi istersiniz,
Kayserili mi, Laz m:, Yahudi mi, Ermeni mi, Rum mu, ne isterseniz
Nasit bunlarin hepsini aslimin ayn: taklit ederdi... Kimse kusura
kalmasin ama ben 50 yuldir Nasit kadar giizel taklit yapan, tuliiat
denilen evvelden hazirlanmamis, aninda esprilerle insanlari giildiiren
bir baska sanat¢t gérmedim.

Ozgii¢ tlin (2015, s.65) verdigi bilgilere gore iinlii yazar Sait Faik de
Kumpanya adli éykiisiinde, Nasit Bey'i su sozlerle anlatir:

Ben birgiin Nasit’i sahnede Kiirt kiyafetiyle mangal karistirir,
kahve pisirir, cubukla tiitiin icerken gérmiistiim. Ortada ne mangal, ne
masa, Ne ates, ne cubuk, ne cezve, ne fincan vardi. Ama Nagit sanki
biitiin bu saydiklarim éniindeymis gibi hareketler, mimikler yapryordu.
Seyircilerden, pek hdodiikler miistesna, giilmekten yerlere yatip
katildiklarini gordiim. Bendeniz de hasa huzurdan sancilandim, hatta
biraz da patiskay: 1slattim.

Nasit Bey’in sahnede kaldigir kirk yil boyunca, meslegine tutku derecesinde
baglilig1, ciddiyeti ve 6zeni, kiz1 Adile Nasit’1 hatirlatmaktadir. Sabahlara kadar roliinii
ezberlerken uykusuz kalan Nasit, uzun ve kesintisiz sahne yasami boyunca salonu
oturacak yer kalmayacak sekilde doldurmus, tuluati tiyatro haline getirme miicadelesi
vermistir. Nasit, geleneksel halk eglence ve gosterilerinden modern Tiirk tiyatro tarihine
geciste onemli bir halka olmus, komik-i sehir olarak anilmasina ragmen, komiklikle
giiliingliigii ayirt eden ilk sanatgidir. Sanat¢i olarak yeniliklere agik olusu, Nasit
Ozcan’in en biiyiik avantajidir. “Tiirkiye’de ilk kez tiyatro temsillerinde sessiz film
kullanan Nasit Ozcan, Bir Millet Uyaniyor, Duvaksiz Gelin ve Diigiin Gecesi
filmlerinde de oynamistir” (Kiiltiir A.S. 2012, s.3). Her ne kadar egitim almis olsa da
temelde, usta-girak iliskilerinden gelmis, kendisi de yeni sanatgilar yetistirmeye
calismistir. Nasit’in ¢iraklarindan biri iinlii komedyen Ismail Diimbiilli’diir. 1938
yilinda jiibilesi yapilan sanat¢i, toplam 38 yil kadar sahnede kaldiktan sonra, 1940
yilindan sonra sahneye ¢ikmamistir. Miizikli oyunlar1 operetlestirmek, yazili eserleri
tuluata gevirmek, tuluatin komigini Ibis’likten kurtarmak, onun sanat yasamina sundugu

en biiyiik katkilardir.
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Nasit Bey, oyunculukta riistiinii ispat etmis basarili bir sanat¢i iken, 1926
yilinda, yine dénemin gozde sanatgisi Amelya Hanim ile evlenir. “Nasit Bey aslinda
Leman Hanim’la evliydi ya, kaptirdi gonliinii Kemani Yorgo Efendi’nin kizi Amelya
Hanim’a. Bir sekilde ikna etti Amelya Hanim’1 evlilige. Once Selim diinyaya geldi, ¢cok
geemeden de Adile. Daha kendini bilmezken kosturuyordu fuayede” (Basaran, 2005,
Par.3).

Suzan Esler’in kendisiyle yaptigi roportajda Adile Nasit (ty. Par.l)
babasi Nagsit Bey’e iligkin hatiralarini akratir ve bu hatiralar, onun
biitiin sanat yagsamina belirgin bicimde yon verecektir:

Ben ilk mektebi bitirdigim zaman babam artik sahneden
cekilmigti. Fakat gayet iyi hatirlyyorum, tiyatro, sahne aski onda
oniine gecilemiyecek bir istiyak halindeydi. Biitiin émriince oynadi.
Ona gore halk her gece aymi liflardan bikip usanmir, kulag: deliktir,
hep ayni seyi duymak istemez, onun i¢cin degisiklik yapmak ldzimdir.
Bu sebeple her gece degisik, baska baska seyler oynardi. Tiyatroda
sahnede oldiiresiye yorulur, mecalsiz eve donerdi.

1930’11 yillara kadar oynadig: salon seyirciyle dolup tasarken, hizla geleneksel
tulGiat tiyatrosunun yerine gecen Bati tiyatrosunun ornekleri Sehir Tiyatro’larinda,
seyirciyi toplamaya baslar. Cumhuriyet’in Batt modern tiyatro sanatina yonelisi, tuluat
ve tuluat sanatgilarini bir anda bitirir. Nasit Bey, zirveden diismeye baslar. Nasit Bey’in
bu yillarda sdyledigi, “Selim doktor olsun, Adile de benim gibi siiriinmesin; gitsin IBB
Sehir Tiyatrolar1 ¢ocuk boliimiine yazilsin” sozii manidardir. Bir ara tulGatciligin

bittiginden hareketle piyango bayiligi bile acar, ancak yiiriitemez (Celiker, 2016, Par.8).

Selmi Andak (1963, Par.6,7) yazdigi kése yazisinda 0 giinleri soyle
anlatir:

Tepebas: tiyatrosunda sanat hayatimin 35. jiibilesi yapilan
Nagit, 0 swralarda Beyazit’ta Soganaga mahallesinde, yasayabilmek
icin “piyango bileti” satmaktadir. Bir taraftan hastaligi ilerlemekte,
diger yandan evindeki baz: egyalarini satmayr bile goze almaktadir.
Yine 0 swalarda, bir giin bir kisinin Nagid’in yanina gelip ona,
“Birlikte piyango bayiligi diikkdini a¢mak” teklifinde bulundugunu
soylerler. Bu kigi ise Tiirk tiyatrosunun yine biiyiik komiklerinden
Hdazim Kormiikgti'den baskast degildir.

116



Nasit Bey’in, ne zamanin getirdigi degisime uyarak sinemaya yonelmesi ne de
piyangoculuk gibi girisimleri, i¢ine girdigi ekonomik sikintilar1 asmaya ve eski {iniine
kavugmasina yetmez. Sinema ve esen yeni riizgar, tulliat tiyatrosunu bitirmistir bir kere.
Yasadigi durum Nasit Bey’i eskiye gore, sessiz, sert mizacli biri yapar; sinirleri bozulur.
1942 yilinda ‘asabi tansiyon yiiksekligi’ nedeniyle Bakirkdy Ruh ve Sinir Hastaliklar
Hastanesi’ne yatirilir. 211943 yilima gelindiginde Nasit Bey’in saglik sorunlar1 iyice
agirlasir, ekonomik durum iflasin esigine geldigi gibi hastalig1 da ilerler ve 26 Nisan
1943 giinii tedavi gordiigli Bakirkdy Ruh ve Sinir Hastaliklar1 Hastanesi’nde, 28 54
yasinda iken hayata gozlerini yumar. Ardinda, emegini, hayatim1 kattigi Tiirk
tiyatrosunu, Selim Nasit ve Adile Nasit adlarinda iki degerli tiyatro/sinema sanatgisi
evlat ve anilar birakir (Nuhrat, 1983). Cenazesi, Istanbul halkinin biiyiik sevgi seliyle

ugurlanir.

Arpad (1983, Par.5) o anlar: séyle anlatir:

Hilal, Milli, Ferah sinemalarinda filme ara verilmisti.
Afislerin ve fotograflarin iizerleri kara bezlerle kapatilmist:. Sinema
makinistleri, bilet denetcileri, seyirciler, biifeci c¢ocuklar, kapt
onlerinde sessiz Ve iiziintiilti bakistyorlardl. “Komik Nagit Bey”, halk
sanatkar: Nasit Ozcan ‘su oliimlii diinyadan’ géciiyordu. Cenaze
alayi, yeni adr Turan Sinema ve Tiyatrosu olan ‘Millet Tiyatrosu’nun
oniinde agiwrlasti. Eller iistiinde taginan tabutun bagi, tiyatrodan yana
cevrildi. Direklerarasi, bir ka¢ dakika i¢in derin bir sessizlige ve
hareketsizlice gomiildii. Nasit Ozcan, Direklerarasi’ndan, Millet
Tiyatrosu 'ndan ve Tuluat sahnesinden ayrilryordu.

4.2.2.Sahnelerin Yildizlar:: Verjin ve Amelya Hamimlar

Adile Nagit’in annesi Amelya Hanim, aileden gelme sanat¢idir. Babas1 Yorgi
Efendi Sehzadebasi tiyatrolarinin en iyi kemanisi, annesi Verjin Hanim da (Kiiciik

Verjin) donemin {inli bir kantocusudur. Ameliya Hanim ayrica kardesi Niko Efendi ile

%" Hafi Kadri Alpman’mn, “Ac1 Fakat Gergek” adli kose yazisinda, Nasit OZCAN, Adile Nasit (OZCAN),
fleri gazetesi sahibi Hakki Nezih BELLER, Hafi Kadri ALPMAN 1 yer aldig1 ve Bakirkdy Ruh ve Sinir
Hastaliklar1 Hastanesi'nde ¢ekildigi belirtilen bir fotograf yer alir. Tarih, 1942 Haziran’1dir (istanbul Sehir
Universitesi; Taha Toros Arsivi).

%8 Nasit Bey’in Bakirkdy Ruh ve Sinir Hastaliklar1 Hastanesi’nde 6ldiigii konusundaki bilgiye, Hafi Kadri
Alpman’in, “Ac1 Fakat Gergek” adli tarihi belirsiz gazete yazisinda rastlanmigtir. Oliimiinden bir y1l énce
hastanede Nasit Bey’i ziyaret edecek ve birlikte fotograf cektirecek kadar yazarin Nasit Bey’le yakin
oldugu anlasilmaktadir; bu nedenle s6z konusu bilginin dogru olma ihtimali yiiksektir.
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diietlere de c¢ikardi. Nasit Bey, Amelya Hanim’la evliliginden sonra, kendi adina
kurdugu ve zaten profesyonel olarak yonettigi grubunu tam bir aile tiyatrosu ekibine
gevirmig; biitin  bir aile, yillar boyu Sehzadebasi sahnelerini seyircilerle

doldurmuslardir.?®

Vodvillerde diiet yapan Adile Nasit’in annesi Amelya Hanim gibi, anneannesi
Verjin hanim da dénemin sahne hayatinda bilinen popiiler bir kantocusudur. Verjin,
Amelya Hanim gibi pek ¢ok Ermeni ve Rum sanat¢inin, istanbul’un eglence hayatinda
olmazsa olmaz bir yeri vardir. Ulkemizin Bati tiyatrosuyla tamigmasinda
(Miisliimanlarin, 6zellikle de Miisliiman Tiirk kadinlarinin sahneye g¢ikmalar1 yasak

oldugundan dolay1) gayrimiislimler 6nemli bir rol oynamustir.

Ermert vd. (2007, s.12) bu dénemi soyle anlatir:

Bat tiyatrosuyla tanisikligimizda ve bu tiyatronun dilkemizde
gelismesinde saray ve cevresi dlciisiinde belki daha da onemli bir
etken olarak devlet goreviilerinin, disariya giden Tiirk elgilerinin ve
yeni gelismekte olan basin ve yayimn da onemli katkisi vardir. Ote
yandan Istanbul niifusunda onemli pay tutan azinliklar yani
Yahudiler, Rumlar ve Ermeniler de Banili anlamda tiyatronun
baslamasi ve gelismesinde biiyiik katkida bulunmuslardir.

Osmanl’nin 6zellikle son donemlerinde kadinlarin sahne hayatina nasil
atildiklar1 konusunda yapilacak aragtirmalar i¢in kaynaklik edecek yeterli veri
bulunmasa da, ilk Osmanli uyruklu sanatgilarin gayrimiislim kadinlar oldugu
bilinmektedir. Onceleri kanto, tulfiat gibi tiirlerde, sonra ise sahne oyunlarinda yer
alarak bu konuda tarihi yasaklarin kirilmasina ve tiyatronun gelisimine Onciiliik

etmislerdir.

Yazarlar (Ermert vd, 2007, 14) konuya su sekilde a¢iklik getirirler:

Ilk olarak kanto denen ve tuliiat gésterilerinin arasinda
seyircilerin sikilmamast icin soylenen eglenceli, kivrak sarkilarla
sahnelerde boy gosteren kadinlar, dzellikle Ramazan eglencelerinin
vazgegilmez bir parcast olmus, cok kisa siire icinde Istanbul’un dort

% Bu bilgiler, istanbul Sehir Universitesi Taha Toros arsivindeki TT. 526453 sayili “Tiirk Tiyatrosundan
Portreler Nasit Ozcan” adli gazete haberinden alinmus, ancak bu kosedeki higbir yazida yazar adina
rastlanamamustir. Ayrica  tarih  bilgisine de ulagilamamustir. Kaynak  igin bkz.
http://earsiv.sehir.edu.tr:8080/xmlui/bitstream/handle/11498/50490/001526453006.pdf?sequence=1&isAl
lowed=y. (13 Haziran 2018)
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bir yamina nam salmislardi. Giindelik bir dille yazilmis, Klarnet,
trombon, keman, trampet ve bir zille trampetten olusan orkestralar
esliginde soylenen bu kantolarin miidavimleri, kantocularin da belali
ya da belasiz miiptelalart olmustu. Yerli oyunlara ilgi arttikca
kadinlar sahneye yonelmis, komedi, dram ayurt etmeksizin oyunlarda
ve bir anda yudizi parlayan operetlerde biyiiklii  kiigiiklii rol
almislardh.

Kusaklarinin ve donemlerinin Onciileri olan bu sanatc¢ilara hem dinsel
nedenlerle Osmanli devletinde, hem de etnik nedenlerle Cumhuriyet doneminde
gereken 6nem verilmedigi gibi, cogu kez yok sayilmislardir. Ulkemizde ilk Tiirk kadin
sanat¢inin Afife Jale oldugu yoniinde pek ¢ok aragtirma bulunmaktadir. Bu bilgi,
kuskusuz dogrudur; ancak Afife Jale’den ¢ok once de Miisliman Tiirk olmamakla
birlikte, bu iilkenin yerlisi, vatandasi olan kesimlerin, onciiliikk diizeyindeki katkilarini
gormezden gelmek dogru degildir. Yani Tiirk ve Miisliiman olmasa da Afife Jale’den
oncesi vardir; elbette ondan 6nceki kadinlar da Afife Jale de hem kendi toplumlarindan
hem de disaridan gelen pek ¢ok engelle miicadele etmislerdir. Bu emek ve

miicadelelerin hepsi kadin sanat¢ilig1 ve tiyatro adinadir; hepsi bu iilkeye aittir.*

Adile Nasit’in anneannesi kiiciik Verjin, pek ¢ok kaynakta iilkemizdeki ilk
Rum kantocu olarak bilinir.®* Ailenin soy kiitiigiiyle ilgili kaynak taramasinda pek gok
farkl1 bilgiye rastlanmistir. Bu bilgi karisikligi, soyun erkekten siirdiiriilmesi
bicimindeki hakim bakis acisindan kaynaklanmis olabilir. Kiigiik Verjin, Nasit Ozcan’n
anlatimlarma gore anne tarafindan Ermeni’dir. Kigiik Verjin’in, ilkokulu Rum
okulunda okudugu bilgisine dayanarak, baba tarafinin Rum oldugu yorumu yapilabilir.

Yani ailede Ermenilik, Adile Nasit’in biiylikannesinden (anneannesinin annesi)

%0 Kald: ki, ilk Miisliman Tiirk kadin tiyatro sanatgimn Afife Jale olmadig1 yoniinde bilgi ve belgeler
bulunmaktadir. Unlii aktér, tiyatromuzun biiyiik ustasi Vasfi Riza Zobu, Miisliman Tiirk kadininin
sahneye ¢ikma hadisesinin Istanbul’da Afife ile baslamis olmadigim, bu hadiselerin birincisinin Sultan
Hamit zamaninda cereyan ettigini belirtir. “Kadriye Hanim, ilk Tiirk kadin olarak, fakat tamamen gizli bir
hiiviyetle ve ‘“Papazkopriili Amelya” takma adiyla Nazilli’de sahneye ¢iki yor. Sene: 1889...” (Zobu,
Rop. Selguker, Cumhuriyet, 1991). Baz1 kaynaklarda ise Tiirk kadin oyuncularin gayrimiislim adlariyla
kimlik gizleyerek sahneye ¢ikmalarina iligskin farkli bilgilere rastlanmaktadir. Seniye hanim sahneye
¢ikan ilk Tiirk Miisliman kadindir. Kazasker babasinin dliimiinden sonra Amelya Hanim takma adiyla
sahneye c¢ikip kanto sdylemis, ardindan katildig: bir tulfiat topluluguyla Anadolu’da sahne almustir. Bir
giin oyun igin gittigi Ankara’da valinin karis1 kendisini taniyinca, gdzaltina alinmistir. Sonunda esine
memuriyet verilmek suretiyle zorunluluktan yaptigina inanilan bu ‘disiik’ igi birakmistir (Dilmen, 2002,
5.54-58).

3! Kanto, tulfiat tiyatrolarinda, oyundan once, genellikle kadin sanatcilarin sarki sGyleyip dans ederek
yaptig1 gosteri ve  bu  gosteri sirasinda  sOylenen  coskulu  sarkilardir. (Bkz.
http://www.tdk.gov.tr/index.php?option=com_gts&kelime=KANTO).
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gelmekte, (Tiirk Nasit Bey disinda) Rum biiyiikbaba, Rum dede seklinde stirmektedir.
Dolayisiyla aile ataerkil mantikla bakildiginda Nasit Bey’e kadar Rum’dur. Ermenilik
Adile Nasit’ten ii¢ kusak oOnce goriiliirtken, Rumluk yakin bir bireye, annesine
dayanmaktadir. Bu durumda Adile Nasit’in Tiirk-Rum kirmas1 oldugunu belirtmek daha
dogrudur. Bu konuda, yine bir tiyatro sanatcisi olan torun Nasit Ozcan’in (kald1 ki kendi
beyanina gore onun da annesi Rum’dur) verdigi bilgiler 6nemlidir: “Bir defa Nasit
Bey'in hanimi Amelya Hanim Rum'dur. Onun annesi ve anne tarafi Ermeni’dir. Dedem
Nasit Bey bir Osmanli Tirk adamidir!.. Amelya Hanim dedemle evlenince Tiirk
kimligini almigtir. Dolayisiyla babam Selim Nasit ve halam Adile Nasit'in her ikisi de
Tiirk’tiir!..” (Ozcan, 2007, Par.10). Nasit Ozcan babas1 ve halasinin anne ve anneannesi
hakkinda olusan yanlig bilgiyi diizeltmistir. Ancak diger taraftan, “evlenince Tiirk
kimligini almistir” vurgusu, atarekil kiiltiir ¢ercevesinde ‘soyu siirdiiren’ erkegin

belirleyiciligini isaret etmektedir.

Adile Nasit’in anneannesi Kiiciik Verjin, 1870 yilinda Istanbul Galata’da
dogmus, Galata Rum ilkokulu’nda okumustur. Kiiciik Verjin, Kantocu Peruz'un
(Terzakyan) sesinden etkilenmis ve kantoyla ilgilenmistir. Sonunda Peruz'un yardimu ile
kantocu olmus, déoneminin en meshur kantocular: arasinda yer almistir. Kolay anlagilir
bir Tiirkcesi oldugu ifade edilmistir. “1920’lerde drama ve komedilerde oynamistir”

(Higyilmaz, 1993, s.61).

Yeni Gazete editoriiniin (1964) belirttigine gore, Verjin'in ailesi,
kanto ve tiyatroya emegi ge¢mis meshur bir ailedir.

Kiigiik Verjin®, 20. yiizyilin basinda, Istanbul’un eglence
hayatindaki en dinlii ii¢c kanto sanatgisindan biriydi.*® Gercek ismiyle
Verjin Ozan, sarkiciliginin yani sira ‘Ceri Bagsi’, ‘Menekseyi Pek
Severim’, ‘Zibo Ayna Zurna Calar’ gibi on civarinda popiiler kanto
besteledi.

Kiiciik Verjin, yirmi yasinda iken 1890 yilinda Kemani Yorgi ile evlenmis, ii¢

cocugu olmustur: Kemani Andre, kantocu Amelya, diiettocu ve tuluat¢t Niko. Kii¢iik

%2 Eski tarihli bazi kaynaklarda Verjin olarak gegen ismi, yeni sayilabilecek yazinlarin hepsinde Virjin
olarak ge¢mektedir. Ermeni kaynaklarinda ise, ‘Bakire’ anlamina gelen Vergin/Verjine seklinde
gecmektedir. Virjin kullanimi muhtemelen ismin Tirkge telaffuz kolayligindan kaynaklanip, okundugu
sekilde yazili kaynaklara gegmis olabilir (Bilgi igin bkz. https://hyetert.org/2008/07/24/ermenice-erkek-
ve-kadin-isimleri/).

% Bahsedilen ii¢ biiyiik kantocu; Peruz, Samran ve Kiigiik Verjin’dir.
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Verjin'e ait Menekseyi Pek Severim kantosu, 89 kantoya yer verilmis ve bes kitapgiktan
olusan Nuhbe-i Elhan adli kantolar derlemesinde bulunmaktadir.** Zibo ayna zurna
calar’ (hicaz), ‘Ceri bagsi’ (hiizzam), ‘Dere tepe gezeriz’ (nikriz), ‘Felek bana’
(nihavent), ‘Bu c¢imenlik’ (karcigar), ‘Bir giizelin sevdasi’ (hicaz)” Ruhi Ayangil’in
ismini verdigi kantolar1 arasindadir (Ayangil,1994: 420).

Verjin, sanat¢i bir aileden gelmektedir; ¢ocuklarimi da sanata muhtemelen
kendisi yoneltmis olmalidir. Esi Yorgi, kemancidir; Kiigiik Verjin'e sahnede eslik eden
miizisyendir. Kizi Amelya kantocu, damadi Nasit Bey tiyatrocu, ogullari Niko
diiettocu/tultiatc1, Andre kemanci, torunlar1 Adile Nasit ve Selim Nasit Ozcan (tiyatro
ve sinema sanatcisi), biiyiik torunu Nasit Ozcan tiyatrocudur (Ayangil, 1994, s.419-
421). Cok geriye gitmeden ¢ikarilan bir aile seceresi bile soydan sanat¢i bir aile
gercegini gozler dniine sermektedir. Verjin, 1964 yilinda Istanbul’da hayata veda eder.
Kiiciik Verjin oldigiinde gazetelerde “Direklerarasi’nin son diregi yikildi” basliklari

atilmistir (Ayangil, 1994, 5.420).

Higyilmaz’in aktardig: bilgilere gore; Verjin Hanim, sahneye ¢ikis hikayesini
sOyle anlatir: “Bir giin okuldan eve geliyordum. Komsularimizdan biri Verjin diye
bagirdi. Gittim, elime bir paket tutusturdu. Sunu iki sokak Otede komsuya gotiiriir
miisiin, dedi.” Kiigiik Verjin paketi alip eve gitmis ve gayet iyi karsilanmistir. Kadin
paketi alip yukar1 ¢iktiginda pek keyiflenen Verjin, giiniin moda kantolarindan birini
sOylemeye baglar. Merdiven basinda dinlendiginin farkinda degildir. “A benim dilber
kizim, sesin de pek giizelmis. Hadi gel seni kantocu yapalim.” Verjin'in sesini dinleyip,
onu elinden tuttugu gibi sahneye ¢ikaran kisi, diger kantoculara da el uzatan Peruz'dur.*
Peruz, Kiiciik Verjin'le yakindan ilgilenir ve ona yeni kantolarmi 6gretir. Ayrica sahne

hakimiyetinin ne oldugunu, seyircilerin nasil etki altina alinacagimi gosterir. Bundan

*Nuhbe-i Elhan, kantoculara ait besteleri igeren bir kantolar derlemesidir. Bu derlemede Peruz Hanim'a
ait 12, Samran Hanim'a ait 20 tane kanto da listelenmistir. Bu derlemede Kiigiik Verjin'e ait eserlerin
yaninda Verjin, Eleni, Eliza, Kii¢iilk Amelya, Minyon, Biiyiik Mari gibi kantoculara ait eserler de vardir.
Bugiin bilinen 89 kanto 6rnegi, Nuhbe-i Elhan adli derleme sayesindedir (Kaynak; Ayangil, 1994).

fsmail Diimbiillii, Peruz'u zamanin 'en birinci' kantocusu sayar ve 'hem beste yapar, hem de giiftelerini
kendisi yazardi' diyerek Samram Hanim'la Peruz'un hala ¢ocuklar1 oldugunu teyit eder. Nuhbe-i Elhan
Mecmuasi'ndaki 89 nota iginde Peruz'a ait 12 kanto, Dimbiilli'niin sézlerinin bir belgesi gibidir.
(Kaynak; Higyilmaz, 1999, s.34).
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sonras1 Verjin'in yetenegi ile alakalidir. Torpilsiz, arkasiz ve desteksiz kosmaya baslar.
Esi kemani Yorgi ile bu siralarda tanisacaktir. ‘Ikinci’ marka cigara tiittiirmeyi seven

neseli, hayat dolu, civil civil bir kadindir.

Verjin Hanim't Higyilmaz (1999, s.44-46) su ciimlelerle anlatir:

Ve bu hayat cocuklarina da yansiyacaktir. Verjin Hanim'in
kiz Amelya ile Nasit Bey arasindaki biiyiik bir ask yasanir. Ne var ki,
Nasit Bey o zamanlar evlidir. Verjin hanim, "Cok severdim onu. Kizim
Amelya'yr ik istediginde kanim isinmamigti. Nasit Bey'e 'ihtiyar'
demistim, 'evli' demistim. Amelya onu delicesine seviyordu. Sonunda
Nagit, karisimt bosadi. Amelya ile evlendi." Nagit Bey ile Amelya
evlendikten sonra aradaki buzlar erir. Sohretin dorugunda, tiyatro
sahibi nlii Nasit Bey sadece damat degildir, patron sifati da
tasimaktadrr. Kanto da 'Verjin' denildi mi akla, 'Biilbiil’ kantosu gelir.
Nasit Bey ona 'Biilbiil"ii sadece kendisi icin séyletmis ve oyunlarda
ona daima Eyiip Sabri’nin karisi roliine ¢ikarmistr. Bu durumun,
zamaninda Amelya ile evliliklerine kars: ¢ikmasina gosterilen bir tepki
oldugu rivayet edilir.

Amelya Hanim ile Nasit Bey’in agka dayali evlilikleri, Nasit Bey oliinceye dek
siirecektir. Ermert’in verdigi bilgilere gore; Adile Nasit’in annesi Amelya Hanim,
kantocu Kii¢iik Verjin’in kizidir; kantolar ve diiettolarla iin kazanmustir. iki kisinin
karsilikli atismali miizik oyunu olan diiettolarda, donemin bir bagka {inlii tiyatrocusu esi
Nasit Bey ile sahne almis, aralarinda kisa siire i¢inde ask iliskisi baslamistir. Nasgit
Bey’in ilk esi Leman hanimdan, ¢ocugu olmadig1 gerekcesiyle bosanmasinin ardindan
1926 yilinda® evlenen ciftin iki ¢ocugu olur; Selim ve Adile. Sahneye zaman zaman
erkek kiligiyla ¢ikan Amelya, kantolarinin yaninda, esiyle birlikte rol aldigi ‘Aile
Saadeti’ gibi oyunlarla iin yapmustir. Tiyatronun iflast ve Nasit Ozcan’in &liimii
sonrasinda lokantalara yemek hazirlayarak yasamini siirdiirmeye ¢alismis ve ¢ocuklarini
biiylitmiistiir. Dogum tarihi bilinmemekle birlikte, 1966 yilinda hayata go6zlerini
yumdugu bilinmektedir (Ermert vd, 2007, 5.22).

Amelya Hanim’1n, evlendiginde Emel adin1 aldig1 bilinmektedir. Adile Nagit’in
de gercek adinin Adela olduguna dair bilgiler bulunmaktadir (Ozturan, 2014). Selim

Nasit’in esi Sotiriya da evlendikten sonra adin1 Oya olarak degistirmistir (Basaran,

% Nasit Bey ve Amelya Hamim’in evlilik tarihleri Hi¢yilmaz’in Istanbul Geceleri ve Kantolar adli
kitabinda ge¢mektedir (1999, 5.46).
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2005). Gergek adini ve kimligini gizleme, etnik kokeninden dolayi asimilasyon ve
baskiya ugrayan topluluklarin sik bagvurduklari bilinen bir kendini savunma metodudur.
Baskin kimlige zorla ya da goniilliice iltihak etme durumu, gizlenerek gelecek
tehlikeleri savusturma ve giivende olma ihtiyacindan kaynaklanmaktadir. Amelya’nin
Emel olusu, ger¢ek adiyla bu evlilikte var olamamasi, sadece kisisel bir tercih olarak
degerlendirilemez. Ornekleri ¢okga goriildiigii iizere, isim ve din degistirme, Tiirk bir
erkekle evlenmenin adeta temel sarti1 durumundadir. Soyun babadan devam etmesi, es
edinilen kadindan dogacak c¢ocuklarin da ‘katiksiz’ birer Tirk veya Miisliiman
olabilmeleri agisindan isim, din degistirme Ornekleri yasanmistir. Kuskusuz burada
baskin kiiltiiriin temsilcisi toplumun Onyargiya, dislamaya ve giderek nefrete varabilen
yaklagimlarindan kurtulma, savunma psikolojisi de rol oynamaktadir. Bir insanin, anne

babasinin verdigi ismini kullanamamasi kuskusuz en agir psikolojik travmalardan

biridir.

Amelya Hanim hakkinda fazla bir bilgiye rastlanmamaktadir. Bu durumu,
donemin efsane komedyeni ve tiyatro sanatgisi olan esi Nasit Bey’in gdlgesinden kalmis
olmas1 ya da daha da 6nemlisi kadin olmastyla baglantili olarak agiklamak miimkiindiir.
Hayat hikayesi disinda kisiligi hakkinda pek fazla bilgi bulunmasa da, annesi Verjin
Hanim kadar baskin bir kisilik olmadig1 yorumlar: da yapilabilir. TRT de yayinlanan ve
Haldun Dormen’in sunuculugunu yaptigi Unutulanlar adli programin (1975, 4. B6liim),
programin 4. boliimiinde Nasit Bey’in hayati canlandirmalar esliginde anlatilmaktadir.
Adile Nasit ve Erol Glinaydin’in Amelya Hanim ve Nasit Bey’i canlandirdiklar: film;
sanatinin zirvesinde iken, gelisen sinemanin etkisiyle ‘unutulan’ Nasit Bey’in
hayatindan kesitleri anlatmaktadir. Adile Nasit, bu filmde annesi Amelya Hanim’1
oynamistir. Filmde Amelya’y1, annesinin kendisini Firinc1 Cemal ile zorla evlendirilme
cabasia kars1 aglama sizlama diizeyinde tepki gelistirebilen, Nasit Bey’in kiskanglik
krizlerine ve ilk evliligini siirdiiriirken beraber olma dayatmasina bir sekilde boyun
egen, pasif bir kadin karakter olarak goriiyoruz. Filmin basinda Amelya diye seslenilen
karakter, evlilik akdi ile beraber (Nasit Bey ilk evliligini hi¢bir zaman bitirmemistir)
birden Emel Hanim oluyor. Nasit Bey’in yasadig1 kiskanglik krizi esnasinda, yanhslikla

da olsa Amelya Hanim’1 silahla hafif yaraladigi da goriiliiyor. Biitlin bunlar, baskin
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anne ve baskin koca arasinda -sanat yetenegine ragmen- ozgiirce varlik gosteremeyen

bir kadin kisiligini diisiindiiriiyor.

4.3. TIiYATRODA DOGAN SINEMA iLE PARLAYAN ANTIi-YILDIZ:
ADILE NASIT

Yakin aile iiyelerinin sahne hayatiyla i¢ ige gegen yasam Oykiilerine goz
attiktan sonra, bu boliimde Adile Nasit’in yasam &ykiisii lizerinde durulacak, hayatinin
onemli duraklari, kisiligine yon veren temel olaylar ele alinarak gercekei bir Adile Nasit

portresi ¢izikmeye ¢aligilacaktir.
4.3.1.Adile Nasit’in Tiyatroyla i¢ ice Gegcen Yasam OyKkiisii

Adile Nasit, ¥ 17 Haziran 1930’da Istanbul Sehzadebasi’ndaki Turan
tiyatrosunda, babasi Nasit Ozcan’a ayrilan 6zel dairede diinyaya geldi. Annesi Amelya
Hanim da bir sahne sanatgisiydi (Diindar, TRT, 1984). Annesi Kantocu Amelya Hanim,
babasi ise Abdiilhamit’i bile giildiiren adam “Komik-i Sehir” Nasit Bey idi.

Kendisinden iki yas biiyiik erkek kardesi Selim ile adeta tiyatro ve gdosteri
diinyasinin i¢ine dogarlar. Yetisme kosullarin1 kendisi su sozlerle anlatacakti:
“Cocuklugumuz, asag: yukari alt1 yagina kadar tiyatronun iistiindeki binada gecti. Bizim
daireden sofita goziikiirdii. Sofitadan® da sahneyi goriirdiik. Asagidaki oyunlar1 takip
ederdik...” (ileri, 1987, 5.5).%

Adile Nasit’in soziinii ettigi bu bina, o yillarda Istanbul’un en 6nemli sanat
merkezi olan Sehzadebasi’ndaki Turan Tiyatrosu’nun da bulundugu binadir ve Adile
Nasit bu binanin {ist katinda bir apartman dairesinde diinyaya gelir. S6ylemez’in verdigi

bilgilere gore; ¢ocuklugu yaklasik alti yasina kadar bu dairede ve bu tiyatroda gecer.

% Gergek ad1 soyadi, Adile Ozcan’dir. istanbul Sehir Tiyatrosu’nda yaptig1 ilk ‘is’ goriismesinden, Adile
Nasit soyadiyla ayrilir. Babasimin adini, soyadi olarak alacak, ancak kisa siirede babasinin golgesinden
styrilacaktir. Bazi kaynaklarda gercek adinin Adela olduguna dair bilgiler de bulunmaktadir (Kaynak igin
bkz. http://www.tsa.org.tr/tr/kisi/kisibio/281/adile-nasit).

%Shakspeare Sahnesi denilen, Elizabeth dénemi halk tiyatrolarmin sahne iistiinde balkonlu alan (Bkz.
http://www.terimleri.com/tiyatro/Sofita.html).

¥Selim ileri’nin Hiirriyet Pazar’da ¢ikan “Adile Nasit Igin...” bashkl kose yazis1 bir gazete kiipiirii
olarak kaynaklar arasina alinmis, ancak ne yazik ki bu dnemli kaynakta tarih bulunamamuistir. Ancak
yazinin igeriginde gecen, Adile Nasit’in cenazesi ‘Pazar giinii kaldirildi’ belirlemesinden, yazinin 1987
yilinda kaleme alindig1 anlagiliyor.
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Cocuklar okul ¢agina geldiklerinde, her gece oyun seyretmelerini uygun gérmeyen anne
baba tiyatronun disinda bir eve tasinmaya karar verirler. Boylece aile Vezneciler’deki
Dervis Bey’in evine tasinir. Ancak bu tasinma, Selim ve Adile Nasit’in ¢ocuk yasta

sahneyle yasadiklar agki yok etmeye yetmez (Soylemez, 2002, Par.2).

[k oyunlari babalarmin canlandirdig1 karakterler Surpik ve Hagik olur, evde
aksamlar1 babalarini taklit ederek oyunculuga ilk adimlarini atarlar.

Recep Ilkbahar (2017, Par.3) iki kardesin tiyatro askini su sozlerle
anlatir:

Gelecegin biiyiik sanatgilar: olarak tiyatromuzu yiiceltecek
iki kardes Sehzadebasi’nda bulunan Millet Tiyatrosu’nun iist
katindaki evleri ile kulis arasinda sahnenin tozunu yutarak biiyiir.
Nasit Bey c¢ocuklarimin tiyatrocu olmalarindan ziyade okuyup
miihendislik ya da doktorluk gibi bir meslek edinmelerinden yanadir
fakat iki kardesin cocukluk oyunlarinda dahi karakter canlandirma
vardir. Oyle ki bu canlandirmalarda iinlii Ingiliz yazar William
Shakespeare’in Hamlet adl: oyunu bile gecmekte ve Adile, Ophelia
karakterine hayat vermektedir. Cumhuriyet’in  onuncu  yil
kutlamalarinda ilk temsillerine abi kardes olarak cikan ki sanatct
hayatlarimn -~ sonuna  kadar oyunculuktan bir giin  olsun
uzaklasmayacaklardr.

Yazar Selim Ileri’nin anlatimlarma gore, ge¢im yiikiiyle yorgun diismiis Nasit
Bey, bir neslin hi¢ unutamadig1 ve basarisinin biiyiik komedyen, kiz1 Adile'nin tiyatro
tutkusunu hemen sezmis, hissetmistir. Adile'yle Selim, bir kdsk bahg¢esinde kendi heves

ve imkanlariyla tiyatro kurup bir gece diizenlemislerdir.

Selim Zleri (1987, Par.4) hikayenin gerisini Burhan Arpad’in
sozleriyle aktarr.

Nasit Ozcan, Suadiye Senyol bahcesindeki oyun biter bitmez,
makyajin: silmeden, Izmir Tiyatrosu'na kostu. Son perdeye olsun
vetismek istiyordu. Késkiin bahgesine yaklaginca biraz agirlagt:. Kalbi
kiit kiit atryordu. Camlarin arasina daldi, bir aga¢ gévdesine siper
oldu. Izmir Tiyatrosu'nun sahnesini ayakta ve uzaktan uzaga seyretti.
Kiiciik Adile, kabina sigmayan bir Sirpik Dudu olmustu. Samran
Hanim'in davudi sesiyle atnigi kahkahalar, agustosboceklerinin
circirlary, ¢am kokulari, uzaklarda bir sarki otuz bes yilltk Komik-i
Sehir’i icten ige tirpertti. Amma yine de giildii. Gozleri yasarmisti.
Perde alkislar arasinda kapaninca, 0 da agac¢larin arkasindan ciktt,
sahneye dogru ilerledi. Cocuklarinin yanina gitti. Ikisini de kucaklad.
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Giindiizden satin aldigi birer alun saati verdi. Hiiziinle sevincin
karistigi bir sesle, 'Iyi oynadimiz cocuklar!’ dedi. ‘Goziim arkada
kalmayacak. Beni unutturmayacaksimiz. Fakat ne diye bu ise merak
saldimiz? Ne diye sizler de benim gibi olacaksiniz?

Adile Nasit, 1937 yilinda Hayriye Lisesi’nde ilkokula baslar. Ancak malta
hummasi ve pek cok baska hastalikla bogustugundan dolay1 sik sik devamsizlik yapar,
sonunda Orta 1’de devamsizliktan kaydi silinir. Ailedeki ekonomik gii¢liikler babasi
hastalandiginda hemen kendini belli etmeye baslamistir. Bu nedenle bir siire sonra
Sehzadebasi’ndaki gorkemli atmosferden uzaklasip Sehremini’de Kiicliksaray

meydanindaki ti¢ odali ahsap eve taginmak zorunda kalirlar (Diindar, TRT, 1984).

1943 yilinda ise, heniiz 13 yasindayken ¢ok sevdigi babasini kaybeder.
Ozata (2012, Par.3) o giinleri su ciimlelerle anlatir:

Hayatimi degistiren yegane oliim bu olmasa da, ilkiydi.
Madem babas: olmayacakti hayatta bundan sonra, kendisi pekala
onun yerini alabilirdi. Once tiyatrocu olmaya karar verdi ya, oyle her
isteyeni kapidan iceri almiyorlar. Babast ‘maskaram’ diye severdi
ama evdeki maskaralik tiyatroya yetmiyor. Kasimpasa'da bir
konfeksiyon atélyesinde ise girdi. Girdi de, akli gitmisti bir kere
tiyatroya, oyle hemen vazge¢mek olmaz. Bir giin tesadiifen gittigi
Istanbul Sehir Tiyatrosu’'ndan Adile Nasit sahne adiyla ayrildi. Allem
etmis kallem etmig, tiyatrocu olmayr basarmisti, hem de on dort
yasinda.

Adile Nagit’te dogustan gelen oyunculuk yeteneginin yani sira ¢ocuklugundan
itibaren edindigi tiyatro bilgisi ve gorgiisii, onu kisa zamanda sahnelerin aranan
oyuncusu durumuna getirir. Babasi gibi her role girebilen, sinirsiz bir enerjiye sahip bu
giiler ylizlii gen¢ oyuncu kisa slirede kendini kanitlamakta gecikmez. Soylemez’in
aktardig bilgilere gore; Nejdet Mahfi Ayral’in araciligi ve Muhsin Ertugrul’un da rizasi
ile 1944 yilinda Istanbul Sehir Tiyatrosu Cocuk Boliimii’ne girer. Cumbhuriyet
doneminin ilk kadin tiyatro sanatcgisi olan Halide Piskin’in Her Seyden Biraz adli
oyunuyla daha sonra Istanbul turnesine ¢ikar ve bdylece Istanbul Sehir Tiyatrolar:
biinyesinde sanat hayatina atilmis olur. Oyunda figiirasyon yapan Adile Nasit, giliniin
birinde oyunculardan biri hastalaninca onun yerine “anne” roliinde (ilk rolii) sahneye
cikar. Henliz on dort yasinda bir ¢ocuk oldugu i¢in Adile’ye yasli bir goriiniim
verebilmek i¢in makyaj yapilir. Celiker’in ifadesiyle, ‘tiyatro ve sinema, onu siirekli

yasl kadin rolleriyle sinar’.
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Bu konuda devamla Celiker (2016, Par. 33), su bilgileri aktarwr:

1944 yilinda figiiran olarak rol aldigi gosteride anneyi
canlandiran oyuncu hastalanir. Heniiz 14 yasindadir. Makyajla
vaslandirirlar, anne roliinde ¢ikar sahneye. Sonug harikadwr. Tiyatro
ve sinema onu stirekli yasl kadn rolleriyle sinamaktadr. Bu sefer 25
yasindadir. Masif Iskemle adli oyunda Giilriz Sururi’nin 65 yasindaki
annesini canlandirir. Sonug yine harikadir. Bu oyun ona sinemanin da
kapilarint agar. Oyunu izleyen Anadolu Film’in sahibinin dikkatini
cekmistir. Goriismeye cagirwrlar. Ertesi giin gittiginde kapiyr Hiiseyin
Peyda acar: “Kimi aradimiz?” “Film i¢cin  gelmistim, beni
cagwrtmigsmiz.”  “Bir yanlishik olacak, biz oyundaki 65 yasindaki
kadi ¢agirmuigtik. ” Sonra durum anlagilir.

Sehir Tiyatrosu’nda 1945 yilinda Nar Tanesi Nur Tanesi isimli oyunda basrol
oynar. Sezonun sonunda Muammer Karaca’dan teklif gelir; Karaca Tiyatrosu’nda
oynadigi ilk oyun Platin Palas (M.S. Ezgi) olur. Ardindan Fuar Yildizi (S. Sendil),
Cibali Karakolu (H. Keraul ve A. Berre), Masif Iskemle (N. Manzari), Medar-: Iftihar,
Cam Kiriklar: (Sirga Kiimes, T. Williams), Adnan Bey Duymasin, Muhtesem Serseri (R.
Kordag), Milli Ihtikar Anonim Sirketi (Hene-Quin-Veber), Yaman Sey (Y.S. Erulug)
gibi pek ¢ok oyunda Celal Sururi, Toto Karaca, Muzaffer Hepgiiler, Zafer Onen, Tevhit
Bilge, Giizin Ozipek, Saide Ogan, Mehmet Ali Gezgin gibi donemin énemli oyunculari
ile aym1 sahnede rol alir. Adile Nasit, Muammer Karaca ile ¢esitli araliklarla 18 yil

calisir (Soylemez, 2002, Par.7).

Adile Nasit dogustan gelen yetenegiyle, bilyiik tuluat ustast Nasit Ozcan’in
isminin golgesinden hizla ¢ikarak, kendisini yetenegiyle seyirciye kabul ettirir. Bu yillar
aynt zamanda sanatginin sinemaya gecis siirecinin izlerini tagimasi bakimindan da
onemlidir. Sanatg1 1947 yilindaki Yara filmiyle adim attig1 sinema kariyerine, 1950
yilinda Omer Liitfii Akad tarafindan ydnetilen, Halide Piskin basta olmak iizere, Sofor
Nebahat olarak akillarda yer edinen Sezer Sezin, Renan Fosforoglu ve Hulusi Kentmen

gibi dnemli isimlerin oynadig1 Liikiis Hayat filmiyle devam eder (ilkbahar, 2017, par.4).

1950 yilinda Muammer Karaca Tiyatrosu’nda tanisip asik oldugu sanat¢i Ziya
Keskiner ile evlenir. Bir yil sonra oglu Ahmet Nasit diinyaya gelir (Diindar, TRT,
1984).

Ozata (2012, Par.5) o giinleri anlatmaya séyle devam eder:
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Hayatimi oynuyordu, hep duygularimi da katiyordu ise. Bu
yiizden tiyatroculugu hi¢ birakmadi ama babast demisti bir kere,
“vakia sahnede halkla karst karsyya durmaktan zevk alirim amma,
film daha rahat ve halk izerinde tesiri de daha iyi.” Babasinin
sozlerini kendine gérev addetmis olacak, ilk 1947 de Yara filmiyle 40
yil Stirecek bir yolculuga adim atti.

Séylemez’in aktardign bilgilere gore; 1948°de Aziz Basmaci ve Vahi Oz ile
kurduklar tiyatroda 1951°¢ kadar galisir. Ancak 1954°te yeniden Muammer Karaca
Tiyatrosu’na donerek, 1960’a kadar burada c¢alismalarina devam eder.1961 yilinda
agabeyi Selim Nasit Ozcan ve esi Ziya Keskiner’le birlikte babalarmin adini yasatmak
tizere Nasit Tiyatrosu’nu kurarak, Ankara’da temsil vermeye baslayan ekip, Ahududu
(Arsenik, J.O. Kesserling) isimli piyesle perdeyi acarlar. Ancak ii¢ ay sonra iflas edince
yeniden Istanbul’a dénerler. 1962°de Gazanfer Ozcan’la ortak olurlar (Orhan Elgin -
Ziya Keskiner - Adile Nasit - Gazanfer Ozcan). Fakat bu birliktelik de ¢ok uzun siirmez.
Yine ekonomik zorluklar ve 6zel tiyatrolarin ayakta kalma savasi etken olur. 1962-1963
yil1 tiyatro mevsiminde Gazanfer Ozcan’mn Goniil Ulkii ile kurdugu tiyatroda oynamaya
baslar. Ardindan Ziya Keskiner de aralarina katilir. Oynadiklari oyunlar ayn1 zamanda
Gedikpasa ve Azak tiyatrolarinda da sahnelenir. 1944’te adim atti1 tiyatro
sahnelerinden, 1975 yilinda artik iyice yogunlasan film g¢alismalar1 nedeniyle ayrilmak

zorunda kalir (Soylemez, 2002, Par.11).

Bu siirece doniik kisisel amlarini paylasan yazar Selim [leri’nin
(1987, Par.8) gozlemleri onemli tespitler icerir.

Adile Hamm" ilk kez Muammer Karaca Tiyatrosu'nda
gormiistiim. Tiyatrosever bir aile sayilirdik. Ustelik tiyatro dendi mi,
ille klasikler ya da ille vodviller diye tutturmayan, genis bir
perspektiften tiyatroyu izlemeyi se¢mis bir aile. Karaca'min o
villardaki biitiin oyunlarimt géordiim. Ve 0 yillarda gerek Karaca
Tiyatrosu, gerekse Istanbul Tiyatrosu apayr: birer mektep gibiydi.
Muammer Karaca'min kendine ozgii starliginin yani basinda iKi
oyuncuyu biitiin canliliklartyla animsiyorum: Adile Nasit ve Giilriz
Sururi. Nedense Adile Hanim"t Halide Piskin'le 6zdeslestirirdi. Oysa o
yillar tinlii oyuncumuz ¢ok geng bir insan. Giilriz Sururi, bir yazisinda
hemen hemen ayn: yasta olmalarina karsin Adile Nasit'le hep ana-kiz
oynadiklarini vurgular.

Ileri, Adile Nasit’in oyunculugunun babasini akla getirdiginden hareketle,

O’nun, 6nemli ve koklii bir gelenegin temsilcisi oldugunu belirtir. Karaca’nin tiyatro
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toplulugu bir revii tiyatrosudur.*® Adile Nasit'i 1963'ten sonra Goniil Ulkii-Gazanfer
Ozcan Tiyatrosu'nda izlediginde ise, baska bir disipline inanilmaz bir uyumla gectigini
gozlemledigini belirtir. Muammer Karaca'nin dogaglama esprilerine soz yetistiren Adile
Nasit'in yerine, tipki babasi Nasit'in dram rollerindeki degisimini ¢agristiran, bagka bir
sanatg1 gelmis gibidir. Goniil Ulkii-Gazanfer Ozcan Tiyatrosundaki rolleri, Adile
Nasit'in ¢ok giiclii bir kompozisyon oyuncusu oldugunu kanitlar. Bir anlamda, bu
toplulukta da ikinci kisidir. Goniil Ulkii ve Adile Nasit, siirekli degiserek Gazanfer
Ozcan’la basrol oynarlar. Ancak Adile Nasit giderek ilgi odagi haline gelir ve sahneye
girisiyle birlikte alkis kopar (Selim Ileri, 1987, s.5).

Tiyatronun Adile Nasit’in yasaminda yeri hep ézeldir. Kendisi verdigi
bir roportajda tiyatro ile bagini ve sinemaya yaklasimini su sozlerle
anlatir Nasit (1976, Par.5):

Sinemaya 1971 yilinda ‘Beyoglu Giizeli’ adli filmle gectim.
Bugiine kadar tam otuz bir filmde oynadim. Sinemayr ¢ok seviyorum.
Fakat tiyatronun yeri de baska. Ben tiyatroda diinyaya gelmisim. Bu
yiizden tiyatroyu da ¢ok severim. Ancak tiyatroda maddi manevi
bir¢ok imkansizliklar var. Iste bundan dolay: tiyatroyu birakip
tamamen sinemaya gectim. Ileride imkan olursa tekrar kendi adima
bir tiyatro kurup ¢ok iyi seyler verebilecegime inantyorum.

Oyunculugunun olgunluk dénemine adim atmisken, 1966 yilinda onu
darmadagin edecek agir bir kayip yasayacaktir. Adile Nasit - Ziya Keskiner ¢iftinin tek
cocuklart Ahmet’in kalbinde delik tespit edilmis, bu nedenle acilen ameliyata alinmasi

gerekmistir.

Damla Karakus (t.y.) 0 giinleri soyle anlatir:

Ahmet biiyiimiis, okullu o/mugtu. Mutlu ailelerinin iizerine ilk
golge Ahmet ikinci siniftayken diistii. Ciinkii rahatsizlanmas: sonucu
hastaneye gotiirdiiklerinde kalbinin  dogustan delik  oldugunu
ogrendiler. Ahmet, uzun yillar okula gidemedi. Disaridan bitirme
smavlara giriyordu. Bédyle boyle ortaokula kadar gelmisti. Ahmet,
ortaokul bitirme sinavilar: siirecinde kalbi ciddi bir sekilde
rahatsizlannuigtt ve doktorlar onun ameliyat olmas: gerektigini
soyliiyordu. Ancak bu ameliyat o zamanlar Amerika’da yapiliyordu ve

“Revii; konu agisindan siki bir biitiinliigli olmayan, birbirlerine gevsek¢e baglanmis, kendi baglarina
anlamlar1 olan tablo, ezgi, tekli konusma, kisa oyun, dans ve karsilikli konusmalardan olusan, kimi
eglendirici, kimi taglayict bir gosteri  bigimidir. Revi, bir Fransiz tiridir (Bkz.
https://tiyatroturu.wordpress.com/tag/revu/).
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ne Adile’nin ne de Ziya 'nin masraflari karsilayacak giicii vardi. Adile
Nasit sanat camiasinda ¢ok seviliyordu. Sanat¢i dostlart yetisti
yvardimlarina. O donemde gerekli miktar 100 bindi. Sanat camiasz,
tiyatrolar, gazeteler ayaklandi. Istanbul Tiyatrolar: bir gecelik gelirini
bagisladi. Ustiine bir de “Gece Yarisi Tiyatrosu” diizenlendi.
Dénemin Qazeteleri de paramin  kalamini  denklestirmek icin
kampanyalar baslatt:.

Sonunda Ahmet ameliyata gonderilir. Ameliyatt ¢ok iyi ge¢mistir, herkes
Ahmet’in iyilesecegini bekler. Ama ameliyat sonrasinda bir giin beklenmedik kotii bir

stirprizle Ahmet komaya girer ve 16 Haziran 1966°da Ahmet hayatin1 kaybeder.

Recep llkbahar (2017, Par.5) o giinleri séyle anlatir:

Adile Nasit oglunun 6liim haberini Gazanfer Ozcan ve Géniil
Ulkiiyle beraber ciktiklar: Izmir turnesinde tam da dogum giiniinden
bir giin once alacaktir. Sanat¢i 0 aksam bu habere ragmen sahneye
ctkar ve hayati boyunca kendisini iyi eden tiyatrosuna sarilarak
izleyenleri giildiiriir. Fakat bu 6/iim zaten duygusal bir yaprya sahip
olan sanatgiyr olduk¢a derinden etkilemistir. Bu yiizden en sen
kahkahalarinda bile bir hiiziin barindirir Adile Nasit. Cok sevdigi
oglunun erken yastaki vefatindan sonra hayatinda sinema ve tiyatro
disinda pek bir sey birakmaz.

Adile Nasit, oglu Ahmet’in kaybini, kisiliginde ve yasaminda bambaska bir
insanlik sevgisi yaratarak ve bu sevgiyi tiim ¢ocuklara vererek karsilar. Ayni yi1l annesi
Amelya Hanim’1 da kaybeden Adile Nasit, cok zor giinler gecirir. O giinden sonra bir
daha hi¢ ugaga binmez ve dogum giinii kutlamaz. Bu biiyiik kayip, yasamina damgasini

vurur; kendini tiyatroya, sinemaya ve ¢ocuklara adar.

Adile Nagit (1980, Par.16), bu siireci ve sonrasint konuk oldugu Ses
Sergisi’'ne soyle anlatir:

Biz ana, baba, cocuk degildik. U¢ tane dosttuk. Giizel bir
arkadastik. Oliimiine hazirlamistik biraz kendimizi. Acik kalp
ameliyatiydr gegirdi. Ve yasayamadi. Ondan sonraki bes sene benim
icin inanilmaz acilarla dolu. Elbette Ziya Bey icin de. Iste sonra kus,
kopek, bebek boyle oyuncaklara tutkun olduk. Baliklar yasadi, képek
kor oldu, ¢igekler biiyiidii boyle gidiyor yasamin geri kalan kisma.

4.3.2.Adile Nasit’in Sinema Seriiveni
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Adile Nasit’in, 1947°de Yara adli filmden sonra, beyazperdede rol aldig: ilk
film 1950°de Liitfi Akad’in yonettigi Liikiis Hayat’tir. Ancak uzunca bir siire sinema
macerasinin devami gelmez. 1957°de Nisan Hanger’in yonettigi Kahpe Kursun adl
filmde tekrar kameralar karsisina geger. 1959°da Abbas Yolcu ve 1960°da Cumbadan
Rumbaya adli filmlerle, kesintili de olsa, kendisini gelistirme firsati bulmakta ve sinema

alanindaki acemiligini lizerinden atmaktadir.*!

70’li yillarin baslarinda, Adile Nasit oyunculugu, Tiirk sinema seyircisinin
kalbinde saglam bir yer edinecegini gdstermeye baglamugtir. 1970 yilinda Ulkii
Erakalin’in yonetmenligini yaptig1 Vur Patlasin Cal Oynasin adli filmden sonra, Adile
Nasit’in yolu, hayatinin geri kalanimi etkileyecek ve degistirecek yonetmen Ertem
Egilmez ile kesigir. 1972 yilinda Ertem Egilmez’in yonettigi, senaryosunu ise Sadik
Sendil’in yazdig1 Sev Kardesim adli film, onun sinema kariyerinin ger¢ek anlamda
baslangic1 olur. Bu filmde Mesude karakterini canlandirarak Tarik Akan, Hiilya
Kogyigit ve Miinir Ozkul’la birlikte oynar. Miinir Ozkul’la sonraki yillar boyunca da
pek cok filmde birlikte oynayacaklardir. Bu filmi 1973 yilinda c¢ekilen ve yine
Egilmez’in yonetip Sendil’i senaryosunu yazdigr Camim Kardesim izler. Nasit, filmde
ogretmen karakterini canlandirir. Ayni yil yine bir Ertem Egilmez filmi olan Oh Olsun
filminde Ferit’in (Tarik Akan) annesi roliiyle hafizalara kazinan Nasit, Canim Kardesim
filminde duyarli bir 6gretmeni oynayacak, 1974 yilinda Salak Milyoner, Mavi Boncuk
gibi gise basaris1 yliksek filmlerde oynayarak, seyircinin gonliindeki yerini
saglamlastiracaktir. Artik Egilmez’in film ekibi oturmustur. Senaryocusu, oyunculari,
yonetmeni ve calisanlariyla Egilmez ekibi, uzunca bir siire yiiksek gise basarili, seyirci
tarafindan tutulan filmler yapacaklar, Yesilgam’in unutulmaz filmlerine imza

atacaklardir.

1975 yili Adile Nasit’in sinema yasaminda en verimli yil olur. 45 yasindadir ve
14 yasinda bagladig1 31 yillik sanat yasaminin zirvesi olan 1975 yilinda seyirciyle artik
tam anlamiyla kucaklagsmig, seyirci tarafindan sahiplenilmistir. Nihayet basarili
oyunculugu kendisini, 1975 yilinda cekilen Iste Hayat filminde canlandirdigi Makbule
roliiyle 13. Antalya Altin Portakal Film Festivali’nde (1976) En Iyi Kadin Oyuncu

* Bu béliimde, 6zellikle Agah Ozgii¢’iin Tiirk Filmleri Sozliigii (2017, TC. Kiiltiir ve Turizm Bakanlig1)
adl kitabindan ve ¢alisma boyunca Kaynakca kisminda belirtilmis diger kaynaklardan yararlanilmistir.
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Odiilii’ne gétiirecektir. 1975 yilinda ¢ekilen Atif Yilmaz’in yonetip, Umur Bugay’in
senaryosunu yazdig1 Iste Hayat filminde, Adile Nasit, Hiilya Kogyigit ve Ugur Diindar
ile birlikte filmde Makbule roliinii canlandirir. Filmde kizinin (Hiilya Kogyigit) film
y1ldiz1 olmasini isteyen yoksul ve sinif atlamaya ¢aligsan orta yash bir kadini canlandirir

ve bu roldeki basarisi ile Altin Portakal 6diiliinii kazanir.

Bu y1l y1l toplam 16 filmde ¢esitli roller alarak, sinemadaki en 6nemli ¢ikisini
da yine Arzu Film biinyesinde ¢ekimlerine baslanan ve Ertem Egilmez’in yonettigi
Hababam Sinifi filmiyle yapar. ki 1975 yilinda ¢ekilen Hababam Sinifi serisi, toplam
6 filmle tamamlanacak, sonuncusu 1981 yilinda ¢ekilen Hababam Sinifi Giile Giile ile
finali yapacaktir. Hababam Sinifi serisinde Adile Nasit, miistahdem Hafize Anne roliinii
canlandirarak, seri i¢cinde en 6nemli ve akilda kalan karakterlerden biri olacaktir. Filmde
bir yatili okulda (Camlica Lisesi) hademelik yapan Hafize Hanim’1in okulun en yaramaz
ve tembel simifi ile hep birlikte yasadiklart maceralar konu edilmektedir. Hababam
Swnifi filmlerinde, Mahmut Hoca’dan Hafize Anne’ye ve tiim 6grencilere kadar, aslinda
hicbirinin gidecek yeri yoktur. Camlica Yatili Lisesi, bir anlamda kader birligi yapmis
kiictik bir toplulugun son siginag1 olarak belki de yakin donem Tiirkiye’sini ve ruh
halini anlatir. Hafize Anne, biitiin haylazliklarina ve tembelligine karsin, Hababam
smifinin maceralarina yataklik yapmayi adeta goniillii kabul etmistir. Biitiin erkek
Ogrencileri cocuklar1 olarak kabul etmis, onlara bakmakta, her tiirlii ihtiyaglarinm
karsilamakta olan Hafize Anne, saf, iyi niyetli bir goriiniim ¢izer ve tiim okulun nesesi

durumundadir.

Ilkbahar (2017, Par.5) “Aglamakla Giilmek Arasinda” adli yazisinda
soyle anlatir.

Bu yular Adile Nasit’in oyunculugunda zirve yaptigi ve
bambagska rollere biiriinmesine ragmen her birine ayr: bir derinlik
katarak hafizalardan silinmeyen karakterler yarattigi bir donemdir.
Oyle ki Miinir Ozkul’'un “Bak beyim” ile baslayan iinlii tiradini da
iceren “Bizim Aile: Merhaba” filminde canlandirdigi Melek karakteri
bir nevi devam filmleri olan “Giilen Gozler” ve “Neseli Giinler”i
dogurur ve Miinir Ozkul-Adile Nagit ikilisini evimizin anne ve babas:
haline getirir. Fakat 0 doneme damgasini vuran yapimlar sadece aile
komedileri degildir. 1975 yuli Tiirk sinema ve kiiltiir tarihinde bir daha
yasanmasi pek de miimkiin olmayan bir yapima sahne olacaktir”
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[lkbahar’mn yazisinda belirttigi “bir daha yasanmasi miimkiin olmayan yapim”,
Tiirk sinemasina damgasini vuracak, tim zamanlarin en popiiler filmi olan Hababam

Swfi serisidir.

[lkbahar’m verdigi bilgilere gore; Ertem Egilmez, Rifat llgaz’in 1957 yilinda
kitaplastirdigi Hababam Sinifi hikadyelerinden iyi bir film ¢ikacagi goriisiindedir ve
1973 yilinda donemin sevilen ikililerinden Zeki Alasya ve Metin Akpmar ile
goriismelere baslamistir. Fakat Egilmez iki biliyiik oyuncuyla anlasamayinca filmin
cekimlerine bir siire ara verilir. Kemik kadroyu Miinir Ozkul, Adile Nasit, Kemal Sunal,
Tartk Akan, Halit Akcatepe gibi 6nemli oyuncularla sekillendiren Egilmez, filmde
oynamasi gereken ¢ok sayida geng 6grenci rolii i¢in daha 6nce goriilmemis bir reklam
kampanyas: baglatir. Istanbul’un tiim sokaklari, caddeleri, gazete ve dergiler oyuncu
alimi i¢in tasarlanan afiglerle dolar ve oyuncular kisa siirede bulunur. Sinemamiza pek
¢ok yeni yiiz katacak olan film, 1 Nisan 1975 yilinda gosterime girer fakat Ertem
Egilmez’in fazla beklentisi yoktur. Ozellikle Dolmus adli dergide parca parga
yayimlanip 1957 yilinda birlestirilerek roman haline gelen hikayelerin okuyucularma
hitap edecegi diisiiniilen film, beklenmedik sekilde seyircinin yogun ilgisiyle karsilagir
ve rekor kirarak yirmi sekiz hafta vizyonda kalir. Hemen ertesi yil, devam filmi
Hababam Sinifi Sinifta Kaldr ¢ekilir; bu film Yesilgam’n iki biiylik devi Sener Sen ve
Kemal Sunal’in birlikte rol aldiklar1 ilk film olmasi sebebiyle 6nemlidir. Seride Hafize
Ana’yr canlandiran Adile Nasit, seyircinin kalbinde ger¢ek hayatindan yansittig
kesitlerle, tiim cocuklara annelik yapan merhametli Hafize Ana olarak taht kuracaktir.
Recep lilkbahar, edebiyat ve sinemanin en basarili isbirligi &rneklerinden biri olan
Hababam Sinifi’nin basarisinda atlanmamasi gereken esas noktanin, tilkenin genglerinin
catigmalarin i¢inde kayip oldugu 1970’li yillarda, filmin, g¢ocuklara ve genglere
verilmesi gereken degerin, tiim halk tarafindan hissedilmesini saglamis olmasi seklinde

yorumlar (Ilkbahar, 2017, Par.6).

Adile Nasit, 1970’1li yillara sonradan sinemamizin kiilt filmleriolacak 6nemli
calismalar s1gdirir. Bu yillarin sanatci agisindan en 6nemli bulusmalardan biri de Miinir
Ozkul ile Arzu film adina gekilen aile filmlerinde yasanan rol arkadaslhig: olur. Miinir

Ozkul ile yollar1 ilk defa 1971 yilinda Beyoglu Giizeli filminde kesismisse de, aile
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filmlerinin ayrilmaz ikilisi seklindeki birlikteliklerinin baslangici, Bizim Aile* (1975 /
Ergin Orbey) ve Hababam Swnifi filmleri ile olur. Giilen Gozler (1977) ve Neseli Giinler
(1978) filmleri de, Arzu Film yapimi filmler olup Miinir Ozkul-Adile Nasit birlikteligi
bu filmlerin anlati yapisinin temelini olusturmustur. Yine 1980°li yillardaki Gurgwriye
(Kartal Tibet), Giurgiriye'de Senlik Var (Kartal Tibet) filmlerinde de ayrilmaz ikili,

seyircinin sevdigi ve gormek istedigi rol arkadagliklarin1 devam ettirir.

Sinemada Arzu Film ve Egilmez’in oturmus kadrosuyla basarili ¢izgisini
sirdiiren Adile Nasit’in diger 6nemli c¢alismalar1 arasinda, Siit Kardesler (Ertem
Egilmez-1976), Tosun Pasa (Kartal Tibet-1976), Sabanoglu Saban (Ertem Egilmez-
1977), Kibar Feyzo (Atif Y1lmaz-1978), Erkek Giizeli Sefil Bilo (Ertem Egilmez-1979)
ve Davaro (Kartal Tibet-1981) gibi filmler sayilabilir. Bu filmler incelendiginde, Adile
Nasit oyunculugu agisindan bir husus dikkat c¢eker; Adile Nasit, konusu Istanbul’un
mabhallelerinde gegen aile filmlerinde oldugu kadar, kdy/kirsal alanda gegen filmlerde
de basarili, yetkin bir oyunculuk sergiler. Canlandirdigi karakteri giymekte, sivesini
tutturmakta en ufak bir zorluk yasamaz. Mahallle kadinini da, koylii kadini da biiyiik bir
dogallikla canlandiran Adile Nasit, ¢ogunlukla duygusal aile filmleri ya da koy
hayatinin acimasiz gerceklerini elestiren filmlerde yer almis, aile filmlerine gore kirsal

konulu filmlerde yer yer daha sert ¢izgili rolleri de basariyla oynamuistir.

Kara (2014, s.91), Nasgit'in oynadigt miizikalleri  Evrensel
Gazetesi’ndeki yazisinda anlatir:

Bu donemde sinemadaki yogun mesaiden vakit artirabildigi
olciide sahne calismalarimi da  sirdiirmiistiir. Bu siirecte Hisseli
Harikalar Kumpanyasi, Nese-i Muhabbet, Sen Sazin Biilbiilleri ve
Yedi Kocali Hiirmiiz Qibi miizikallerde de rol alr.

Adile Nasit’in Ozellikle ¢ocuklar konusundaki duyarliligi kendisini, 1981
yilinda, iilkemizde c¢ocuklar icin yapilan ilk program olma o6zelligini de tasiyan
Uykudan Once’ye (TRT, 1981-82) tasir. Uykudan Once, TRT Ankara Televizyonu
prodiiktorlerinden Ilhan Sengiin'iin hazirladig ve Adile Nasit'in sundugu 1980'i yillara
damgasin1 vuran ¢ocuk programidir. Program, 1980 ve 1981 yillarinda, Giinaydin

Gazetesi'nin “Yilin En Basarili Cocuk Programi” ddiillerini almaya hak kazanir.

21975 yilinda gekilen ve Ergin Orbey'in yonettigi Bizim Aile filminde, Miinir Ozkul, Adile Nasit, Tarik
Akan ve Itir Esen basrolleri oynarlar.
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Tiirkiye televizyonculuk tarihinde ¢ocuklara yonelik yapilan programlarin ilk 6rnegidir.
Adile Nasit'in televizyon ekranlarindan ¢ocuklara masallar anlattigi program g¢ocuklar
tarafindan ¢ok begenilir. Sanat¢i, kendisinin deyimiyle, her programin basinda
isimlerini teker teker saydig1 “kuzucuklar’inin “Masalct Teyze”si olur. Biitiin ¢ocuklari
oglu Ahmet’in yerine koyarak, onlara en giizel masallar1 anlatir. Pek ¢ok kusakta,
cocuklugun masum diinyasina ait unutulmaz izler birakir. Oyle ki, 1985°te, ‘Yilin

Annesi’ segilir.

Ilkbahar (2017, Par.7), Nasit’in ogluna olan ézlemini su sozlerle dile
getirir:

Her programin ac¢ilisinda kadraja onu izleyen cocuklarin
isimlerini seslenerek giren sanat¢t 1981 yilindaki ilk boliime
kaybettigi oglu Ahmet ’in ismini de anarak baslar.

Yazar (Ilkbahar, 2017, Par.7), su sézlerle devam eder:

1982 yilinda, Adile Nasit’in esi Ziya Keskiner kalp krizi
gecirerek hayatini kaybeder. Fakat Adile Nasit’in ne olursa olsun
oyuna devam edecegini bilen dostlar:, act haberi vermek i¢in oyunun
bitmesini beklerler.

Bu kayipla birlikte hayatindaki iki degerli insani; oglunu ve esini alip gotiiren
Olimler silsilesi, onun yalniz kalmasina ve kendini tamamen sanatina ve isine

vermesine neden olur.

Adile Nasit’in  ekranlardaki en basarili  ¢alismalarindan  biri  de
KuruntuAilesi’dir. 1983 yilinda baglayan dizi 2002 yilina kadar devam etmis, TRT'nin
en uzun soluklu dizisi olmustur. Seyircinin olduk¢a sevdigi bu dizede Adile Nasit’le

birlikte, Gazanfer Ozcan, Goniil Ulkii gibi usta oyuncular yer almistir.

Adile Nasit, 16 Eyliil 1983'te Cemal Ince ile kimseye duyurmadan evlenir.®

Hem 06zel yasamina saygidan, magazin malzemesi haline getirmeme isteginden, hem de

* Konuyla ilgili haber ve bilgiler i¢in bkz. http://www.hurriyet.com.tr/kelebek/magazin/adile-nasit-in-esi-
cemal-ince-vefat-etti-29434115.
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ilk esi Ziya Keskiner’in 6liimiiniin {izerinden heniiz bir sene ge¢mis olmasindan

kaynakl1 boyle bir tercih yapmis olmalar1 anlasilirdir.

2017 yilinda vefat eden Cemal Ince (2015, Par.4) Nasit ile
tanismalarint ve evliliklerini séyle anlatir:

Adile Hamm tiyatroda calisiyordu. Adile hanimn esi ile (ilk
esi Ziya Keskiner) birlikte onlar: sete getirir, gétiiriirdiim. Ziya bey
rahatsizlandi. Bana dedi ki, Cemal sirtimi ovar misin? Swriini bana
dayadi. Nasilsin demeye kalmadi agzindan kan gelmis. Hemen
Adile’yi aradim. Geldi. Ama Ziya beyi coktan kaybetmistik.

Cemal Ince ile Adile Nasit, Erol Simavi’nin evinde nikah kiyarlar. Erol Simavi
ve Miijde Ar nikah sahitliklerini yaparlar. Kore Gazisi Cemal Ince son giinlerini,
memleketi Balikesir’e bagli Giire Yasamevi’nde gegcirir. Adile Nagsit’e yoOnelik
duygularini, “O kadar ¢ok sevdim ki, tekrar evlenmeyi hi¢ diislinmedim. Yalnizlig1 da

sevmedim, bu yiizden evimde degil sizinleyim,” seklinde agiklar (Ince, 2013, Par.4).

Adile Nasit, hastalandig1 donemde Miijde Ar’la Fransa’ya gider. Dondiiglinde
epey toparlamig goriinse de, bir siire sonra durumu kotiilesir. Kanser hastasidir.
Istanbul’da bir hastanede son giinlerinde, Cemal Ince ve Adile Nasit arasinda sdyle bir
diyalog gecer: “Sana bir sey olursa ben kdyiime donerim” der ince. Bunun iizerine
Adile Nasit sdyle cevap verir; “Koyiine gider, orada evlenir, beni de unutursun.” Cemal
Ince, son noktay1 koyar; “Merak etme koyiime doner, baska biriyle evlenmem, seni de

unutmam!” (Ince, 2013, Par.5).

Cemal Ince’nin ¢izdigi Adile Nasit portresi, sanatginn filmlerde oynadig
rollerle aynidir: “Eli o kadar acikt1 ki paraya hi¢ deger vermezdi. Bir giin Sezen Aksu
geldi. ‘Ados yiizliglin ne giizel’ dedi. Cikardig1 gibi, zaten bana yakismiyor diyerek ona
hediye etti. Sezen Aksu, Miijde Ar, Emel Saym, Tiirkan Soray kimler gelmiyordu ki,
Adile’nin evi dolar tasardi. Ne eglence, ne eglence. Para sifirdi onun i¢in” (Ince, 2015).
“Para ile hi¢ 151 olmazdi. Hatta birgok yerden alacagi vardi. Kazandigim1 dagitirdi, hig

kimseyi geri ¢evirmezdi” (Ince, 2013, Par.4).

Adile Nasit, ikinci evliliginden birkag yil sonra bagirsak kanseri sebebiyle
hastaneye kaldirilir. Bu dénemde ¢ok sevdigi sanat¢1 dostlari, Adile Nasit’i bir an bile
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yalmz birakmazlar; Miinir Ozkul, Gazanfer Ozcan, Goniil Ulkii ve 6zellikle kendisine

Ados diye hitap eden ¢ok sevdigi kizlar1 Miijde Ar ve Sezen Aksu hep yanindadir.

Ilkbahar (2017, par.8), o kederli an: séyle anlatir:

Tarihler 11 Aralik 1987 yi gosterdiginde TRT nin ertesi giin
yayimlanacak olan “Bir Cumartesi Gecesi” adli programinin
cekimleri icin Adile Nagit’in de rol aldigi Gazanfer Ozcan ve Géniil
Ulkii ile hafizalarda yer edinmis “Kuruntu Ailesi”nin dizi setinde
roportaj planlanmistir. Fakat kameralar dizi setini anlatmasi igin
Gazanfer Ozcan’a cevrildiginde sanat¢i ¢ok sevdigi dostu Adile
Nagsit’in oliim haberini gozleri yash bir sekilde Tiirk halkina verir.
Gazanfer Ozcan 0 konusmasinda soyle soyler; “Adile Hanim,
dogdugu giinden vefatina kadar sanssiz bir insandi. Hep giildiirdii,
kendi giilmedi, hi¢c giilmedi, giiliiyor gibi goziikti; tabii ki zaman
zaman tebesstim etti ama o bilindigi gibi her dakika kahkahalar atan,
nese icinde mutlu bir insan degildi. Sadece cevresindekileri mutlu
gormeye, onlart mutlu etmeye ¢aligan bir insandi.”

Adile Nasit, 11 Aralik 1987 giinii, dogdugu sehir olan istanbul’da, babas: gibi
57 yasindayken bagirsak kanseri sonucu yasamini yitirir (Ozata, 2012, Par.7). Sinema
ve tiyatro tarithimiz acisindan yeri doldurulamayacak bir sanatci, geride oynadig
filmleri, canlandirdigr unutulmaz karakterleri, degdigi insanlari ve insanlik sevgisini

birakarak aramizdan ayrilir.
4.4, POPULER SINEMADA VE AILE FILMLERINDE ADILE NASIT

Adile Nasit 1947 yilinda baglayan sinema macerasinda 1970 yilina kadar
sadece 6 film g¢eker; bu filmlerin her birinin yonetmeni ayridir. Ertem Egilmez’le
calismasina kadar, sozii gecen filmleri ¢ceken yonetmenle sadece bir filmde ¢aligmasi,
dolayisiyla yonetmen-oyuncu iligkisinde devamliligin saglanamamasi aslinda Adile
Nasit’i bir anlamda Egilmez’in kesfettigini gosterir. Dolayisiyla 1947-1970 arasindaki
stireci, Adile Nasit’in beyazperdede goriinmeye basladigi, giderek pistigi, karakter
yelpazesini olusturdugu, donemin {inlii yonetmenlerinin dikkatini g¢ektigi bir siireg

olarak degerlendirmek gerekir.

Ertem Egilmez’in, Adile Nasit’in sinema kariyerinde milat niteliginde bir yeri
vardir. Adile Nasit’in siradan bir oyuncu olmadigi gibi, Ertem Egilmez de herhangi bir

yonetmen degildir. Adile Nasit ile Ertem Egilmez’in bulusmasi, giiniin kosullar1 i¢inde
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farkli bir duruma yol agmis, tam da 70’lerin ikinci yarisinda Yesilgam’in igine girdigi
krizli yillarda c¢ikis noktasi olusturmustur. Bu noktada Adile Nasit’i, seyircinin
hafizasinda kazili olan karakterlerle 6zdeslestirmesine neden olan Ertem Egilmez ve

ekoliine yakindan bakmakta fayda var.
4.4.1.Arzu Film ve Ertem Egilmez Ekolii

Ertem Egilmez’in girisimci, ele avuca sigmaz kisili§i, muazzam hayat
tecriibesi ve seyirci/halk gergekligini ¢ok iyi tanimasinin yaninda caligma tarziyla da
bugiin dahi sinema alaninda 6rnek bir kisiliktir. Egilmez tarzina damgasini vuran,
yaraticilik, kolektif ¢alisma, kaliplarin disina ¢ikabilme becerisi ve durmaksizin ¢alisma
igine katabilme enerjisini Tiirkiye sinemasinda ¢ok az yonetmen yakalayabilmistir. Ote
yandan yillardir Yesilgam’da siiregelen yildiz sistemini, siirekli kendi yildizlarini
alisilmis kaliplarin digina ¢ikarak yaratabilmek de Egilmez’e 6zgii bir tarzdir. Yine
Egilmez, Tiirkiye sinemasinda, komedi filmlerini naif ve toplumsal taglama niteliginde

basariyla gergeklestiren biiylik bir ustadir.

Ertem Egilmez’in yarattig1 Arzu Film ekoliiniin imza atti1 onlarca film, bugiin
bile seyircinin bikmadan defalarca izledigi ve unutamadigi yapitlar olagelmistir. Bu

filmleri bu denli popiiler kilan ve yillara meydan okumalarini saglayan nedir?

Cem Pekman (2010, s.3), hazirladigi ¢ok yazarhi, Filim Bir Adam
Ertem Egilmez adli kitabin giriginde bu soruya bagka sorular da
ekleyerek soyle yanit verir:

Bu neden, ornegin Kemal Sunal gibi sevilen bir oyuncu
muydu, Sadik Sendil gibi usta bir senarist mi, yoksa Melih Kibar gibi
bir miizik adami miydi? Tiirk halkimin geleneksel olarak komediye
vatkinligt mi, giilerek unutmaya calismasit mi, gegmise 6zlem duygusu
mu? Pek ¢ok neden gosterilebilir, pek cok faktor tartisilabilir ve biitiin
bunlarin  bu  ‘yapit’t olusturdugu soylenebilirdi. Oysa fazla
dillenmeyen, goz oniinde olmayan bir kesisim noktalar:t vard: bu
filmlerin; hepsinin yapimcisi ve ¢ogunun yonetmeni, bu yapitin perde
arkasindaki yaraticist Ertem Egilmez 'di.

Pekman’a gore; Egilmez’in 1960’larda ‘el yordamiyla’ girdigi sinema

macerasl, 0liimiine degin Tiirk sinemasinin ulastig1 en biiylik hasilatlar1 getiren filmlerle
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stirmiis, oliimiinden sonra da ‘Egilmez etkisi’ televizyon/sinema sektdriinde belirleyici
olmustur. Egilmez filmlerinin televizyonlara sagladigi reyting getirisi disinda, c¢ok
sevilen kimi ‘yerli dizi’ yapimlarinin, sézgelimi Bizimkiler, Perihan Abla, Ikinci Bahar,
Siiper Baba, Ekmek Teknesi, Hayat Bilgisi ve takip¢ilerinin, bu etkiyi cok belirgin
bicimde tasidigr goriilebilir. Son donemde yliikselise gecen sinema sektoriinde de
komedi tiirliniin ¢ogu Ornegi Egilmez yapimlarindan, dogrudan (yeni Arzu Film
Hababam’lan, Maskeli Besler serisi vb.) veya dolayli (okul, dershane, hapishane,
askeriye konulu komediler vb.) etkiler tasir. Pekman’in hazirladig: kitap, Egilmez’in her
anlamiyla ‘izlenirligi’nin nedenleri ve Egilmez {izerinden ‘popiiler Tiirk izlencesi’nin

¢cozlimlemesi ve degerlendirmesini merkeze alir (Pekman, 2010, s.3).

Egilmez’in basarisinda en biiyiik etkenin ekip calismas: ve kolektif
iiretim oldugu belirtilebilir. Mizah yazari ve karikatiirist Metin
Ustiindag (1997, 5.40) sunlar: belirtir:

Ertem Egilmez, icinden geldigi mizah dergisi yapilanmasini
Ve pratigini aynen sinema iiretme ¢abasina aktarnig. Kolektif senaryo
yazmak ve Oguz Aralin yaptigi gibi okur-seyirci konumundaki
halktan insanlar: film diretimine katmak, kazandirmak gibi. Mizah
dergiciligi ile sinema, iki ayr: disiplin gerektiren sanat alanm: gibi
goriinmesine ragmen, Oguz Aral'in Gugir dergisi ile Ertem
Egilmez’in sinema iiretme pratigi, mizali ve hatta insan iliskileri
arasinda bile biiyiik benzerlikler var.

Egilmez sinemaciliginin ipuglari, hayat hikayesinde gizlidir. Bu acidan ¢ok
kisaca da olsa hayatin1 aktarmak yararli olacaktir. Onaran ve Pekman’in aktardigi
bilgilere gore; Egilmez, 1929 Trabzon dogumludur. Babasi doktordur. Zeki bir ¢gocuk
oldugundan, dort yasinda ilkokula baglar. Babasinin gorevi geregi cocuklugu
Anadolu’nun gesitli yerlerinde gecer. 1944’te iiniversite 6grenimi icin Istanbul’a gelir
ve baba meslegini tercih ederek Tip Fakiiltesi’ne kaydolur. Ancak tibba i1sinamaz ve
birakip iktisat Fakiiltesi’ne geger.** Fakiilte bittiginde askere gider; askerde Refik
Erduran ile yakin arkadas olur ve bu arkadaslik yillarca siirer. Askerlik sonras1 Egilmez

bir siire ticaretle ugrassa da, akli yaymciliktadir. Calistig1 sirketin sahibini ikna ederek,

*Pekman’in aktardig: bilgilere gore, Egilmez’in iktisat fakiiltesi yillari, Egilmez’in atak, hareketli ve
stiriikleyici 6zelleklerinin belirginlestigi yillardir; bu siiregte 1945 Tan olayi, 1950 Nazim Hikmet’e
Ozgiirlik kampanyas1 gibi politik kampanyalara katilir. Ikinci simif dgrencisiyken 1947°de evlenir. Bu
stirecte bir yandan okurken, bir yandan da ticarete atilir; Kadikdy Moda’da, Dogruluk Bakkaliyesi’dir
adinda bir bakkal diikkam agar (Pekman, 2010, s.12).
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askerdeyken tasarladigi ve ‘ordanburdan toparlayip’ yazdigi On Derste Cinsiyet kitabini
basar. Kitap, beklenmedik sekilde art arda baskilar yapar. Sonra yine miistehcen
sayilabilecek bir takvim basarlar. Bu arada Erduran da askerligi bitirip gelmistir.
Egilmez yayincilikta belli bir tecriibe kazanmis oldugundan birlikte kendi yayinevlerini
kurmak tizere kollar1 sivarlar. Boylece Caglayan Yayimevi kurulur. Caglayan, cep kitabi
boyutunda, renkli plastik kapakli (Egilmez’in icadi), Amerikan cep romanlar1 ayarinda
kitaplar basar. Ilk kitaplari, Refik Halit Karay’in Yeraltinda Diinya Var (1953) olur.
Kitap c¢iktig1 giin biter, onlarca baski yapilir. Yerli ve yabanci, polisiye, romantik, erotik
ve macera tiiriinde pek ¢ok popiiler kitap basarlar (Onaran, 1995, s.82; Pekman, 2010,
s.4).

Bu dénemde elde edilen basariyla baska projeler de glindeme gelir. Bunlardan
biri de 1954 yilinda yayimnevinin ¢ikarmaya basladigi mizah dergisi Tef tir. Sahibi Ertem
Egilmez olan bu dergi ¢ok genis bir yazar-gizer kadrosuyla ise baglar ve kisa zamanda
30 binlere ulasan bir tirajla ¢ok satan mizah dergilerinden biri olur. Tef, 1954°te ilk
sayisini yayinlar ve 54 say1 ¢ikararak 1955’ye yayimnina ara verir. Sonra 1960°da 48 say1
daha c¢ikacak, ancak ihtilal 6vgilisii ve yeni hiikiimet taraftarligi dergiyi mizahtan
alikoydugundan dergi kapanacaktir. Egilmez bu konuda sonra sunlari sdyler:

“Muhalefet yapmadan mizahgilik da yapilamiyor” (Akt. Akgura, 1990).

1960’larin basindaki ikinci Tef girisiminin kisa slirede sonlanmasinin ardindan
Egilmez, biiyiik bir bosluga diiser.”> Aktor arkadagi Miinir Ozkul’un da destegiyle bir
film cekmeye karar verir. Babiali’de dostu olan Fazil Unverdi’nin finansmani saglamasi
ve Miinir Ozkul’un basrolii bedelsiz oynamasiyla 1961 yilinda ilk filmi Yaman
Gazeteci’yi ¢eker. Senaryoyu Biilent Oran yazmis, Burhan Bolan yonetmenlik, kendisi
de prodiiktorliikk yapmistir. Bu film mali olarak basarisizdir. Sonraki dort film de, Nahit
Ataman’la Egilmez’in ortak kurdugu Efe Film’in yapimciligini istlendigi Genglik
Riiyalari (Halit Refig / 1962), Bes Kardestiler (Atif Yilmaz / 1962), Batti Balik (Atif
Yilmaz / 1962), Iki Gemi Yan Yana (Atif Yilmaz / 1963) mali olarak basarisiz olur. Bu

filmlerden ilkinin senaryosunu Sadik Sendil, digerlerini Kemal Tahir yazar; bu iki isim

45 Ertem Egilmez, sinema sektoriine gegmeden 6nce, Yeni Melek Sinemasi’nin girisinde bir lokanta
acmak, Istanbul’daki langirt makinelerinin patentli iireticisi ve isletmecisi olmak ve plastik isine girmek
gibi bagka ticari girisimlerde de bulunur (Pekman, 2010, s.6).
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sonraki siireclerde Egilmez’in sinema yasaminda 6nemli rol oynayacaktir. (Pekman,

2010, s.1-15).

Pekman (2010, s.15) su ciimlelerle devam eder:

Sendil, 1970’lerin sonuna degin Ertem Egilmez’in yaninda
hemen biitiin filmlerinin senaryo ekibinde yer alarak Arzu Film’in
temel direklerinden birini olusturur. Kemal Tahir ise, delismen
Egilmez’in  asil meslegini se¢cmesinde, kararlilikla sinemaya
sarilmasinda yéonlendirici olur; Egilmez, Tahir’i bu agidan minnetle
anar. Sinemaciliktaki bu ilk giinlerde baslayan ve hi¢ eksilmeyen bir
biiyiik destek de elbette Egilmez 'in can dostu Miinir Ozkul’dan gelir.

Goriildugi gibi, Egilmez’in sinemaya girisinde, onun hayatinda net olarak
goriilebilen kisisel girisimciliginin yan1 sira, doénemin filmcilikle ilgili olumlu
kosullarinin da belirleyici etkisi vardir. 1960’11 yillar, Yesilcam’in en parlak yillarinin
baslangicidir ve Egilmez ve arkadaslarinin bu ise soyunmasinda bu durumun etkili
olmasi muhtemeldir. Pekman’in aktardigina gore, Arzu Film’in ilk kadin oyuncusu,
Memduh Un’le Arzu Film’in dagitim iliskileri dolayisiyla iicretini sonradan almayi
kabul eden Fatma Girik olur. Kaldi ki Egilmez, Oztiirk Serengil’i Fatos'un Fendi
Tayfur'u Yendi filmi i¢in, yonetmen Osman Seden’den yine rica ile almistir. Sonraki
stireclerde ise Arzu Film’in star yaptig1 Devekusu Kabare oyuncularindan Zeki Alasya-
Metin Akpinar ikilisi ve Kemal Sunal, Osman Seden’in Kemal Film’i* adina pek cok
film cevirecektir. 1964 tarihli Fatos'un Fendi Tayfur’'u Yendi filmi, Egilmez’in
yonetmenligini yaptig1 ilk film ve ilk basarisi olur. Bu ilk basarinin ardindan Tiirkan
Soray’li Gozleri Omre Bedel, Fatma Girik’li Kirk Kiiciik Anne, Oztiirk Serengil ve Ajda
Pekkan’li Helal Adanali Celal ve pek ¢ok film birbirini izler. Ertem Egilmez,
yapimcilik ve yonetmenliginin ilk yillarinda daha c¢ok popiiler komedi ve popiiler
yildizlara (sinema disindan Metin Oktay gibi s6hretlere de) yer verir. Yonettigi ilk ii¢
filmin ortak 6zelligi cinsellige ve absiirde dayali bir mizaha dayanmasidir. Bu igerik,

akla hemen Caglayan Yayinevi ve Tef dergisini getirir (Pekman, 2010, s.15-19).

Arzu Film’1 biiytiik seyirci kitlesiyle bulusturan ve Ertem Egilmez’i seyircinin

gbzlinde adeta bir yildiza dontistiiren film ise, 1965°te Ertem Egilmez’in yonetmenligini

¢ Kemal Film, Tirkiye’de ilk sinema salonlarindan birini agan ve ilk 6zel film sirketi olan Osman
Seden’in babasi olan Kemal Seden’in film sirketidir (http://www.tsa.org.tr/tr/yazilyazidetay/312/ilk-turk-
yapim-sirketi-kemal-film).
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yaptig1 Tiirkan Soray’l ikinci film Siirtiik olur. Yazar Ilgmn, bu filmin Egilmez’in kisisel
kariyeri agisindan da bir doniim noktasi oldugunu, filmin c¢ok begeildigini belirtir.
Dorsay’in ¢ok aksamadan filme alindigim1 soyledigi Siirtiik’te, hareketli kamerayla
¢ekilmis aksiyon sahneleri, kalabalik figiirasyonlu gazino sahneleri, giizel siyah-beyaz
fotograflar ve iyi oyuncu yonetimi, Oncelikle Egilmez’in hi¢bir sey bilmeden baliklama
daldig1 yonetmenlikte bir sene i¢inde hangi noktaya geldigini gosterir. Ilgin, Egilmez,
eger kariyerinin basinda olmasa, bu filmin Vesikali Yarim ayarinda kiilt filmlerden biri
olabilecegini de ekler. Kald1 ki Ekrem Bora bu filmdeki roli ile 1966 yilinda Altin
Portakal En Iyi Erkek Oyuncu 6diiliinii almistir (Ilgin, 2015, Par.6).

Stirtiik’in yilin en ¢ok hasilat yapan filmi olmasinin getirdigi giivenle, Egilmez
Senede Bir Giin’le beraber 1966 yilinda yonetmen ve/veya yapimci olarak sekiz filme
imza atar. 1970-1971’¢ kadar siiren bu donemde Ertem Egilmez ¢ogunlukla melodram
tarzinda filmlere yonelir. Tk dénem filmleri ile 1970 sonras1 komedi filmleri arasindaki
uzunca silirede yonetmenin komediden ¢ok melodram ve tarihi/dini kahramanl filmler
yaptigi, nadiren komediye dondiigii goriiliir. Bu donemin sonlarina denk gelen Kalbimin
Efendisi, 1970 Antalya Film Festivali’nde Egilmez’e en iyi yonetmen odiiliinii getirir.
Ertem Egilmez’in yarisa yeniden bagladigini soyledigi 1970’lere gelindiginde bu
donemin ilk orneklerinde de ‘hep ayni mevzular’in tekrar edildigi gorilir. 1971°de
yonettigi ti¢ film, Senede Bir Giin’iin renkli versiyonu, Kerime Nadir romanindan
yapilan Son Hickirik ve bir Love Story versiyonu olan Beyoglu Giizeli’dir.*’Bu filmde,
Arzu Film giildiiriilerinin temel taslarindan Adile Nasit ve Halit Akc¢atepe’nin isimleri,
ilk kez bir Arzu Film yapiminda belirir. Egilmez filmlerinin vazgecilmezi Miinir Ozkul,
ayrica Miiriivvet Sim de kadrodadir. Daha sonra Devekusu Kabare toplulugunun geng
ve gliclii oyuncular1 Zeki Alasya, Metin Akpmar ve Kemal Sunal da ekibe dahil olur.
Hiilya Kogyigit, Filiz Akin ve Emel Sayin da filmler de basrollerde yer alir. Arzu Film

Cadir tiyatrosunda dans edip sarki sdyleyen Alev ile doktor Ferit’in agkini ve Alev’in sifa bulmaz bir
hastaliga tutulmasiyla asiklarin kararan diinyasini anlatan Beyoglu Giizeli, i¢inde komedi unsurlar
tastyan bir melodramdir. Bu film, 1971°de Ses dergisinin yarigmasinda birinci olup sinemaya adim atan
Tarik Akan’t Ertem Egilmez ve Arzu Film’de bulusturmasi bakimindan 6nem tasir. Akan, Beyoglu
Giizeli’yle baslayarak 1976’ya kadar Arzu Film ¢atis1 altinda kalacak ve bu donem Tiirk sinemasinin en
popiiler jonii  olacaktir (https://www.gzt.com/lugat/tarik-akanin-beyoglu-guzeli-filmine-dahil-olmasi-
3126937).
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giildiirtilerinin efsanevi kadrosu 1970’lerin baslari itibariyle boylelikle bir araya gelir

(Pekman, 2010, s.23-26).

1970’lerin ikinci yarisinda diisen hasilatlar ve geleneksel Yesilgam seyircisini
olusturan ailenin ve kadinin sinema salonlarindan el ayak ¢ekmeye baglamasi, sektdriin
tiretiminin ciddi boliimiiniin seks filmlerine yonelmesi ve nitelikli film sayisinin ¢ok
azalmasi sonucunu dogurur. Ancak bu siiregte Ertem Egilmez ve Arzu Film hem nicelik
hem de nitelik bakimindan yiikselis gosterir, piyasada ayakta kalabilen sayili isimlerden
olur. Pekman’a gore, bunda Ertem Egilmez’in siirekli arayis ve sorunlara karsi kisisel
uyanikligiin payr vardir. Soylemleriyle Yesilgam star sisteminin atesli bir karsiti olan
Ertem Egilmez, bir taraftan da elindeki yildizlara yaslanan filmler {iretmek
durumundadir. Arzu Film’in 1970’lerdeki ¢ikisinin ve kriz ortamindaki kaliciliginin
nedenlerinden biri genis kadroyla ve klasik star kaliplar1 disinda bir dizi oyuncuyla
cektigi filmlerde bir Olglide bu sistemin disina tasabilmis olmasidir. Arzu Film’in
yonelimi kisa siirede Kemal Sunal ve Sener Sen benzeri alisilmadik starlar yaratan bir
okul haline gelmesine yol acar. Miinir Ozkul, Adile Nasit, Halit Akc¢atepe, Aysen
Gruda, Zeki Alasya, Metin Akpmar, Perran Kutman gibi tiyatro kokenli oyuncular,
‘yardime1 oyuncu’ nitelemesini asan konumlarda Arzu Film yapimlarini tagiyan diger

yildizlar olmuslardlr.48 (Pekman, 2010, s.33-36).

Arzu Film ekoliinlin imza att1g1 filmlerin basarisi, hemen hepsi tiyatro kdkenli
genis bir oyuncu kadrosuna yaslanmasi kadar, filmlerin bu oyuncularin ¢ogunun da

katildig1, genis bir senaryo ekibininiiriinii olmasindan ileri gelir.

Pekman’a (2010, s.45) gore, Ses dergisinde, 1974 yilinda ¢ikan
Senaryo Okulu Gibi baslikly haber, Arzu Film’in senaryo iiretimine
getirdigi bu yeni anlayis konusunda bilgi verir:

(...) Senaryo ekibi deseniz bildiginiz gibi degil. Yazihaneye
filan sigmiyor. Basta yillarin senaristi Sadik Sendil, Miinir Ozkul, Zeki
Alasya, Metin Akpinar, Halit Ak¢atepe, Kemal Sunal, geng¢ yonetmen
Zeki Okten, Amerika’dan gelen ve bu yil Egilmez’in ilk filmini

* Bilinen yildiz kaliplarinimn disinda kendi yildizlarini yaratmasiyla iin kazanmis Egilmez, sanat¢i Miinir
Ozkul’u da bu kaliplarin disinda degerlendirerek, Hababam Smifi filmlerinde basrolde degerlendirmistir.
Oyle ki, sanatcisinin kizi Giiner Ozkul, bir yazisinda Hababam Sinifi'ndaki Kel Mahmut roliiniin
babasinin ilk basrolii oldugunu belirterek, biiylik ustanin bir giin eve geldiginde aglayarak “15 yildan
sonra sinemada ilk kez basrol oynayacagim...” dedigini anlatir (Ozkul, 2005)
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yonetecek olan Mustafa Giirsel ve Ergin Orbey. (...) Asagt yukari bir
aydan fazla calisiliyor konular iizerinde. Herkes fikrini agik acik
soyliiyor, miinakaga ediliyor. Sonra ya vazgeciliyor ya da konunun
tizerine yuirtiniiyOr. 49

Ekibe, Hababam Sinifi serisinin ilk filmi sirasinda dahil olan Umur
Bugay (Akt. Giiler, 2001, s.135) ise, Egilmez’in ¢alisma tarzini su
ctimlelerle anlatir:

Bir grup halinde calisiyoruz. Biz de ¢ok sey dgrendik Ertem
Egilmez’den... Ertem Egilmez tezgahi diyelim... O tezgahta rejisor
oturur, bas aktor oturur, ki¢c aktor oturur. Miizikcisi oturur, senaristi
oturur, senaryoya yardim edecek laflar bulacak, hikayeyi anlatacak
insanlar oturur... Zaman zaman bu meclis yirmi kisiye kadar cikar.
(...) Boyle genis genig kurgu yapilir... Bir sinema hikayesi, film
hikayesi ¢ikar.

Adile Nasit (1976, Par.7) de, Ses Dergisi’'ne 1976 yilinda verdigi bir
roportajda, sinemadaki basarisinda Egilmez’in ydnetimindeki ekip
calismasnin onemli payr oldugunu belirtir:

Uzun yillar tiyatroda oynamamin, sinemada bana ¢ok biiyiik
faydalar: oldu. Fakat asil basarimi ¢evreme ve bilhassa birlikte
calistgim yonetmen Ertem Egilmez’e bor¢luyum. Bence bir
oyuncunun asi basarisimt saglayan en biiyiik faktorlerden biri rejidir.
Su anda Arzu Film 'le mukavelem var. Birlikte oynadigim arkadaslarla
¢ok yi anlastyoruz. Oynayacagimiz filmin senaryosunu bir ekip
halinde hazirliyor ve olayt yasadiktan sonra gerekli diizeltmeleri
yapip ondan sonra sinemaya uyarliyoruz. Bu sekilde ¢alismamiz hem
benim, hem de diger arkadagslarin sanat giiciinii artirryor ve basaril
olmamizi sagliyor.

Egilmez, ozellikle olgunluk donemi filmlerinde toplumsal sorunlara giildiirii
tonunda gonderme yapmayi tercih eder. Alt-orta simiflar1 ve bu siniflarin sorunlarini

merkeze alan bir ¢izgide filmler yapar.

Kirel (2010, s.6), bu konuda sunlar: belirtir:

Ertem Egilmez’in toplumsal giildiirii gelenegi ile iliskisinin
bilingli ve elegtirel bir entelektiiel yaklagimdan ¢ok giinii takip eden
yapimcer vasfi agwr basan, popiiler kiiltiire ait iirtinlerin iiretildigi
ortamin gereklerini iyi bilen ve seyircinin ilgisini iyi 6l¢ebilen bir
refleksle hareket ettigi diisiiniilebilir. Yonetmenin daha once bir
yvayinevi oldugu ve popiiler kitaplar yayinladigi goz oniine alimirsa,
“tiiketici "nin isteklerini onemseyen, giiniin ruhunu ve Sseyirci

* Ses Dergisi, 22 Haziran 1974.
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isteklerini yakalamay: becerebilen akilli bir yapimcinin refleksleri ile
hareket edebilme becerisinin daha on planda oldugu daha net
anlasilacaktir.

Egilmez’in kisisel girisimci zekasi, yetenekleri kadar sinemaya tutkuyla bagl
olusu, ¢alisma tarzi olarak kolektif liretimin enerjisini harekete gecirme anlayisi, Tiirk
seyircisinin nabzini ¢ok iyi tutmasi, seyirciyi tanimasi, filmlerini ortalama seyircinin
diinyasina yakin kilacak sorunlara, yaklasima ve Kkiiltiire yaslamasi, onu sinema
tarihimizin unutulmaz yonetmen ve yapimcilarindan bir kilmigtir. Seyircinin aradan
gecen uzun yillar sonra bile filmlerini unutmamasina, giiniimiizde dahi tekrar tekrar
izlenerek, o giinden bugiline pek cok kusaga hitap etmesine yol agmistir. Egilmez
filmlerinin hemen hepsi klasiklesmis, Yesilgam tarihinde yerini almigtir. Ancak bu
filmlerden biri var ki ¢ekildigi glinden bugiine Tiirk sinemasinin muhtemelen en ¢ok

izlenmis, en popiiler olmus yapimi olmustur. Bu film Hababam Szmﬁ’dlr.So
4.4.2. Hababam Sinifi: Altin Yumurtlayan Tavuk

Giirkan’a gore, Hababam Sinifi’nin yayinlamisindan filme alinisina dek gegen
on yili askin siirede ilging ve oldukca eglenceli bir dykiisii vardir. ik kez 1956-1957°de
[lhan Selguk’un yayimladigi “Dolmus” adli mizah dergisinde Rifat Ilgaz’m “Stepne”
takma adiyla yazdigi, Turhan Selguk’un resimledigi Hababam Sinifi, ii¢ Oykiilik bir
diziyle baslar. Sonunda ¢ogalarak 20 6ykiiye ulasir ve kitap olarak basilir. Ikinci kitap,
tiglincii kitap derken, 73 oykdliik biiyiik yapit ¢ikar ortaya. 12 kez basilir. Yazar1 Rifat
llgaz tarafindan oyunlastirilan Hababam Swnifi, daha tiyatroda oynanmadan 6nce filme
alimmak istenir. 1966’da Orhan Giinsiray’la Atif Yilmaz’in sahibi oldugu Yerli Film
yapimevi, Hababam Sinifi’'nin ¢ekim hakkini satin alir ancak, yonetmenligini Atif
Yilmaz’in yapacag film, ne yazik ki sansiir engelini asamaz ve ¢ekim ertelenir. Oyun
olarak Ulvi Uraz toplulugunda sahnelenmeye baslayinca, yapimcilar yeniden
istahlanirlar. Melek Film Sahibi Sahan Haki, ardindan Tanju Giirsu, firmalar1 adina
yazarla ayn ayr1 anlagmalar yapip, ¢ekim hakkini satin alirlar. Ancak her seferinde

karsilarina sansiir engeli ¢ikar. Bir siire sonra yonetmen Alp Zeki Heper, sahibi oldugu

% Cahsmada Adile Nasit’le ilgisi dolayisiyla Ertem Egilmez ve sinemasi ele alinmustir. Egilmez
arastirmalarinda, bu ¢aligmada iizerinde durulamayacak olan (Hababam sinifi filmleri sonrasi ¢ekilen) ve
Egilmez’in olgunluk dénemi filmleri olan Namuslu (1984) ve Arabesk (1989) iizerinde ozellikle
durulmalidir. Bu arada Sener Sen ve Miijde Ar, Arzu Film ekoliiniin son starlar1 olmugslardir.
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Sinema Film adina ¢ekim hakkini alir, senaryoyu onaylatmak ic¢in uzun bir savasim
verir. Ancak o da sansiir engelini asamaz. Ardindan Hulki Saner’le de bir Hababam
Swifi anlagsmasi yapilir, yeniden Atif Yilmaz ise el atar. Derken Vural Pakel, firmasi
Ozer Film icin devreye girer. Hababam Siwnifi her seferinde basini sansiir duvanna
carpar. Yasaklama gerekgesi ise hi¢ degismez: Tiirk egitim ydnteminin taglamasini
yaparak kotii gdstermek. Ancak Rifat Ilgaz bu yasaklamalardan, gecikmelerden hic de
yakinmaz. O siralarda Turhan Giinay’la yaptiklar1 bir sdyleside giilerek soyle der:
“Sozlesme yaptigim filmceiler parasini édiiyorlar. Isin garip yani, anlastigim her kurum
ve kisilerden, film ¢ekilmedigi halde parasini almis olmam. Hababam Sinifi bana sadece
adiyla para kazandiriyor. Boyle altin yumurtlayan tavuk gérmedim.” Sonunda Arzu
Film, Hababam Simifi sorununu kokiinden ¢oziip atar. Ertem Egilmez’in Umur
Burgay’a 1smarladigi senaryoyu sansiir onaylar. Ertem Egilmez yapitin toplumsal
icerigini ve siifsal etkilerini geri plana itip, Oykiiyli eglencelik bir komediye
dondstiirdiikten sonra ¢ekim izni ¢ikar. Sansiir ¢ilesi sona eren 1975°teki ilk filmin
goriilmemis gise basarisi lizerine, seri olarak alt1 film yapilir. Bunlardan Hababam Sin:-
fi, Hababam Swifi Sumifia Kaldi, Hababam Swnifi Uyaniyor, Hababam Sinifi Tatilde,
Hababam Smifi Giile Giile’nin yonetmenligini Ertem Egilmez, Hababam Swuifi Dokuz
Doguruyor’unkini (1978) ise Kartal Tibet yapar (Gtirkan, 1993, Par.3).

Hababam Sinifi 'min gosterime girmesinin ardindan Atilla Dorsay
(1989, 5.192), sunlar: belirtir:

Piyasanin tam bir bunalim iginde oldugu, hi¢bir filmin, hicbir
‘star’ oyuncunun sinemalart doldurmayr basaramadig:, filmcilerin
kara kara diisiinmekte oldugu, sirketlerin iflas, sinemalarin kapanma
soylentilerinin birbiri ardina yapildigi bir donemde, hem de mevsim
sonuna rastlayan bir filmin Tiirk sinemasiin simdiye dek bildigi tiim
hasilat rekorlarimi altiist edigi, 11 sinemada ikinci haftaya girdikten
sonra bunlarn iigtinde iictincii haftaya ge¢mesi... Hababam Sinifi bu
acilardan kuskusuz bir ‘ticari bagari’dir ve yalniz sirketine degil,
piyasaya da ‘moral asisi’ yapan bir olay olarak ele alinmaya deger ...

Ve Dorsay, Hababam Sinifi’n1 ‘Tiirk mizahinin artik klasiklesmis yapitlarindan
biri olarak kabul eder. Gergekten de film, 6nemli bir yapisal soruna el atmasi itibariyle
onemlidir. Ilk kez okulu, egitim sorunlarini taslama, giildiirii goriiniimii altinda belli bir

elestiriye tabi tutar. Halit Ak¢atepe de soyle degerlendirir: “Yanlis 6grenci yoktur yanlis
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egitim ve tedrisat vardir. Bunun {izerine kuruldu film ve bunun {izerine kurulan film de

hala gecerli oluyor” (Akgatepe, 2004, Par.3).

Rifat Ilgaz’mm oglu Aydin Ilgaz kendisiyle yapilan bir roportajda, Hababam
Smifi’nin yazilis siirecine dair babasinin goriislerini aktarir. Ilgaz’a gore; “Hababam
Swifi”, Glidiilk Necmi’nin yani Rifat Ilgaz’in Kastamonu Muallim Mektebi anilaridir.
Kel Mahmut, Badi Ekrem, inek Saban, Kalem Sakir, Domdom Ali, Tulum Hayri,
Hafize Ana... “Hababam Swfi”nin kahramanlar1 yoktan kurgulanarak yaratilmamuistir;
hepsi Rifat Ilgaz’in sinif arkadaglari ve 6gretmenleridir. Yillar sonra Kel Mahmut
tipiyle romanda yer alan Nihat Dicle Rifat Ilgaz’la, Mehmet Saydur araciligiyla
Ankara’da bulusur. O toplantida ¢ok duygulu anlar yasanir. Nihat Dicle gurur doludur
clinkii 6grencisi ona herkesin ¢ok sevdigi bir kisiligi layik gérmiistiir; Kel Mahmut...
Ancak ne acidir ki, yillar 6nce film senaryosu sansiir kurulundan “Ben 6gretmene ‘Kel’
dedirtmem” diyen bir 0gretmenin karsi ¢ikmasi iizerine gegememistir” (Ilgaz, 2012,

Par.1).

Hababam Swnifi, bir egitim yergisidir. Kopyaya, ezbere dayali, 6grenciyi ezen
sistemin mizah yoluyla, disiindiirmeye dayali elestirisidir. Romanda, okul yonetimi
izerinden sistemi olusturan unsurlarin tutuculugunun, egitimi ticari bir kazang¢ kapisi
olarak diislinen tiiccar zihniyetinin ve sadece fiziken degil zihniyet olarak da ‘yasl’
ogretmenler {izerinden sistemin kdhneliginin elestirildigi goriiliir. Roman ile filmler
arasinda mesafe vardir. Bu mesafe, herhangi bir uyarlamada goriilebilecek mesafeden
cok, eserin yazarinin siyasi goriislerinin onu ‘mimli’ kilmasi, eserin daha 6nce denenen
senaryolariin sansiir kurulundan bir tiirlii gegcemeyisi sonrasinda, Egilmez’in eseri
kuruldan gegecek sekilde degistirmis olmasiyla ilgilidir. Bu konuda Rifat Ilgaz’in
elestirileri vardir: “Hababam Sinifi gibi yliz binlerce baski yapmis toplumca bilinen,
sevilen bir giildiirii romanini filmini gevirirken kendiliklerinden yeni tipler, yeni olaylar
ekleyecek kadar sanati hafife almalar1 goriilmiis sey degildir. Eserin igerigine tiimiiyle
aykir1 diisen, bu davranisin ¢ekilen filme bir seyler kattigini ileri siirebilmeleri bence
sanata da, sanat¢iya da biiyiik bir saygisizliktir. Verdikleri parayla yalniz kitabimdan
senaryo ¢ikarma hakkini degil, beni de, biitiin kisiligimle satin aldiklarin1 saniyorlar”

(S6nmez, 2011, s.55).
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Hababam Sinifi macerasinin 6nemli yonlerinden biri, Zeki Alasya-Metin
Akpmar ikilisinin bu filmin ¢ekimlerinden 6nce Arzu Film’le yollarin1 ayirmasidir.
Filmin basrolleri Miinir Ozkul, Tarik Akan, Kemal Sunal, Halit Ak¢atepe ve Adile
Nasit tarafindan paylasilir. Hatta afiste Miinir Ozkul’un isminin Tarik Akan’dan once
yer almas1 Ses dergisi tarafindan “Bu bir olaydir” basligiyla haberlestirilir.>* Hababam
Sinifi’nin diger 6grencileri, gazeteye verilen ilanla bulunur. Se¢meler sonunda filmlerin
Tulum (Cem Giirdap), Hayta (Ahmet Ariman) ve Dom Dom (Feridun Savli) gibi
unutulmaz tipleri bulunur. Ornegin Hababam Swufi Mahmut Hoca tarafindan
cezalandirildikga onlara giiliip dalga gecen kiiclik 6grenci roliindeki Tuncay Akga,
cekimleri izlemeye gelen bir ayakkabi boyacisidir ve oracikta ‘kesfedilir’ (Pekman,
2010, s.51).

Pekman (2010, s.52) soyle devam eder:

(...) Serinin ikinci filmi Hababam Sinifi Suifia Kaldi'nin
(1976) ardindan Tarik Akan, dordiincii film Hababam Sinifi
Tatilde’nin (1977) dncesinde Halit Akcatepe, birkag film sonrasinda
da Kemal Sunal Arzu Film biinyesinden kopar. Bu bakimdan
Hababam in popiilaritesinin Egilmez’in starlarim bir bir yitirmesine
yol a¢nigi da akla gelebilir. ..... Bu kaywplaria bir hayli kan kaybeden
Arzu Film, yeni star olarak Ilyas Salman 1 benimser. Beginci film olan
Hababam Swnifi Dokuz Doguruyor 'dakiBilo Aga roliinden baslayarak,
Egilmez’in ydnetiminde Erkek Giizeli Sefil Bilo, Banker Bilo gibi
filmlerle, /lyas Salman adeta Kemal Sunal’a rakip ¢ikariir. Salman,
Hababam sersinin son filmi Hababam Sinifi Giile Giile’'de (1981)
basrolii iistlenir. Veda eden Hababam’da bu kez Mahmut Hoca da
yoktur.

Hababam Sinifi filmleri, herkesin kendi okul hayatindan bir seyleri iginde
bulacagi, Tiirkiye toplumunun sosyolojik olarak yatkin ve bagli oldugu cemaat hayatina
(okul, askerlik, hapishane, yurt, mahalle, kdy gibi) gondermeleriyle nostaljik ve
duygusal yani agir basan filmlerdir. 1970’lerin giindemde olan sosyal meselelerine ve
elestirel bakis acisina egitim hayatindaki aksakliklar1 ele alarak katki sundugu da
belirtilebilir; ¢linkii hikaye 6grencinin goziinden aktarilir ve hikayenin bag kahramani da
ogrencidir. Ancak filmin yapisal anlatisna doniik pek ¢ok elestirel inceleme de

yapilmustir.

*1Ses Dergisi, 10 Mayis 1975.
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Hababam Sinifi’nin, egitim sistemine ve otoriteye yaklasimi konusunda pek
cok degerlendirme yapilmistir. Yilmaz ve Metin, Hababam Swufi’'nda iktidar ve
otoritenin ele alinigi konusunda degerlendirmeler yaparlar. Hababam Sinifi filmlerinin
her birinde Mahmut Hoca/Hababam Sinifi ¢atismasi degisik Oykiilerle yeniden ele
almir. Her filmin sonunda da patriarkal iliskiler {izerinden patrimonyal/paternalist
iktidar kurulur ve iktidarin tahkim edildigi duygusu seyirciye aktarilir. Boylece seyirci
rahatlamis olur. Cocuk yasayacagi haylazliklarin mesruiyetini ve sinirin1 goriir. Baba,
cocuklarmma ceza verebilecegini; ama hicbir babanin ¢ocuklarinin kotiligilini
istemeyecegi icin otoritesine/iktidarina mesruiyet zemini hazirladigini goriir. Bu siireg
aileyi asarak halkalar halinde sosyal iktidar alanlarina daha sonra da —filmde acikca
verilmese de- en iist toplumsal orgiitlenme bigimi olarak politik iktidar aygitina, devlete
kadar gider (Yilmaz ve Metin, 2012, s.173).

4.4.3.Arzu Film Ekolii ve Adile Nasit

Adile Nasit, kuskusuz 1970’lere gelinceye kadar riistiinli ispatlamis, kendini
sahnelerde yiiksek bir performansla sergiledigi oyunculuguyla var etmistir. Ancak onu,
ozellikle 1970’lerde seyircinin kalbine silinmeyecek sekilde kaziyacak olan, Arzu Film

sirketinin yapimciligini iistlendigi filmlerdir.

Kara’ya gore, Adile Nasit’i bugiin bile seyirci, Ertem Egilmez’in yonettigi
Hababam Swuufi (1974) ve Hababam Swuufi Swfta Kaldi (1975) filmlerindeki Hafize
Anne roliiyle hatirlar. Ergin Orbey’in yonettigi Bizim Aile filmindeki anne rolii de yine
seyirciyi fetheder. Hababam Swnifi filmleri 1981°deki Hababam Swinifi Giile Giile’ye
kadar alt1 filmlik bir seri seklinde devam eder. Adile Nasit bu filmlerin aranan
oyuncusu, vazgecilmezi olmustur. BizimAile’yle baglayan yufka yiirekli fedakar anne
rolleri Aile Serefi (Orhan Aksoy, 1976), Giilen Gozler (Ertem Egilmez, 1977), Neseli
Giinler (Orhan Aksoy, 1978) gbi filmlerle devam eder. Ardindan Kartal Tibet’in
yonettigi Gurgirive ve Gurgiriye’'de Senlik Var (1981) gelir. Biitiin bu filmlerde Miinir
Ozkul’la miithis bir ikili olustururlar. Filmlerdeki diger rol arkadaslar1 da sinemanin son
ceyrek yiizyilina damgasin1 vurmus oyunculardir: Sener Sen, Tarik Akan, Miijde Ar,
Aysen Gruda, Kemal Sunal, Halit Ak¢atepe, Sevket Altug... (Kara, 2014, 5.90-91).
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Adile Nasit cocuk yaslardan itibaren tiyatroda, yine genglik yillarinda da
tiyatroyla birlikte sinema diinyasina girmis olmasima ragmen, kitleler nezdinde esas
tanmirhigimi Egilmez ve Arzu Film’e borgludur. Arzu Film popiiler kiiltiir ve sinema
alaninda 6nemli yapimlara imza atmasiyla sektoriin Onciilerinden biri olarak taninir.
Adile Nasit’1, 6zellikle 1970’lerin basinda Beyoglu Giizeli filminden baslamak tizere pes
pese cekilen popiiler filmlerle ‘goriiniir’ ve bilinir kilmistir. Adile Nasit 6rneginde,
popiiler kiiltiirtin sanat¢iy1 kitlesellestirme, genele mal etme giiciinli rahatlikla gérmek
miimkiindiir. Ote yandan popiiler kiiltiiriin sanatgiyr hizla ‘gdriiniir’ hale getirip sohret
kazandirirken, diger yandan da bir imaj yaratarak, bu imajin sinirlar1 igine hapsetme
durumu s6z konusudur. Adile Nasit’in popiiler olmasiyla birlikte, sinemada belli bir

rolle ve imajla sinirlandirilmis olmasi da gercekligin diger yiiziidiir.

Bu noktada popiiler kiiltliriin pargasi olan popiiler film iiretiminin isleyisine
yakindan bakmakta yarar var. Popiiler sinema, yarattigi temsiller ve toplumun
sosyolojik gdriinlimiinii sunmasi agisindan olduk¢a 6nem tasimaktadir. Popiiler sinema
s0z konusu oldugunda tiir kavrami, 6nemli ve irdelenmesi gereken konulardan biridir.
Nilglin Abisel, popiiler filmlerin, kapitalizmin kurallarina gére yapilanan sinema
endiistrisinin, yani yepyeni bir teknolojiyi kullanan kiiltiir endiistrisinin ilk gergek
tirtinleri oldugunu belirtir. Bu sistem, ilk giinlerden itibaren film tiirlerini de devreye
sokarak -gangster, western, hatta bilim kurgu bile olsa- siradan, yasanan, yasanabilecek
olan giindelik konularla baglantilarin1 kurmus ve c¢ok kisa bir siire iginde milyonlarca
siradan insan tarafindan benimsenmistir. Tir filmleri yinelemelere dayanir ve kolay
anlasilirlar; soyut kavramlar irdelemez, hakikatin sorgulanmasina yer vermezler. Tiir

filmlerinin ortak 6zellikleri “benzersiz” olma kistasina uymaz (Abisel, 1995, s.13).

Popiiler kiiltiir alan1 ¢eliskiler ve etkilesimlerle olusturulur; ticari amaglarla
iiretimde bulunan figiirler kadar, seyirci de bu iiriinleri liretme asamasinda degilse de,
tilkketme ya da tiikketmeme ve kendine gore anlam bigme davramisi sergileyerek bu
iliskide yer alirlar. Popiiler kiiltiir, hem egemenlik sistemi normlarin1 yeniden iiretme,
hem de bu normlardan kagis olanaklari sunar. iktidar normlarini tesis ve 6zellikle mizah
yoluyla hicvetme durumu belirgindir. Uzlagma dili 6n plandadir, filmlerin ‘mutlu son’la

bitmesi zaten ¢eliskinin kavga boyutuna sigramamasinin teminatidir. Bu noktada mizah
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ikili bir 6zellik tagir; hem uzlasma dilinin rahatlikla tesis edilebilecegi uygun alan, hem
de ezilenlerin elinde 6nemli bir silahtir. Yani, hem uzlasma, hem de savas alani1 olarak

degerlendirilebilir.

Popiiler kiiltiir ¢aliymalarina katkida bulunmayr amacglayan Arik
(2006, s.125), mizahi séyle tammlar:

Popiiler  kiiltiirde  mizabhin  ayricalikly - bir ~ konumu
bulunmaktadir. Popiiler -kiiltiiriin oziinde vakit gecirmeye yonelik, haz
duygusunun giidiiledigi ve eglence amach bir kiiltiir oldugunu goz
ontinde bulundurursak; mizahin tam da bu noktada onemli bir
konumda oldugu gozlemlenecektir. Mizah, agirlikli olarak popiiler bir
etkinliktir ve tam da popiiler kiiltiir gibi celiskilerle, belirsizlikle
doludur ve icerisinde tahakkiim ve hegemonyanin miicadelesi soz
konusudur. Mizah, iktidar ile halkin bulusma noktasidir ve
hegemonyanin en énemli aktorlerinden biridir; ¢iinkii mizah halkin en
onemli silahlarindan biridir. Mizah Kkitleleri yaniis bilin¢lendirerek
yonlendirebilecegi  Qibi, hi¢ umulmadik anlarda otoritenin
bicimlendirdigi kamusal senaryoyu zaafa wugratabilir. Ciinkii
iktidarlarin en biiyiik korkusu mizaha yakalanmaktir.

Dikkat edilirse, Adile Nasit’in seyirci nezdinde taninmasina yol acan filmler,
yukarida yer alan degerlendirmelere uyar. Egilmez sinemasi, -0zellikle 1970’ler
stirecinde- tilir sinemasi kapsaminda yer alabilecek, toplumsal giildiirii ve hiciv
ozellikleri tasiyan, aileyi merkeze alan filmlerdir. Bahsedilen popiiler filmler, hem
toplumsal sistemin ¢esitli yonleriyle aksayan yonlerini hicvetmekte, hem de -zengin
oglan, fakir kiz vs evliliklerinde vs- goriildiigii gibi, askin, sevginin ve ailenin giiciiyle
biitlin bu sorunlarin asilabilecegi, fakir de olsa esas kazananin bu gilice sahip olanlar

oldugunu vurgulamaktadir.

Kirel (2010) bu konuda Nazli Bayram’in (1997, s.35) goriislerini
soyle aktarir:

Giildiirii filmleri, degerlerimizi, aliskanlikiarimizi, toplumsal
iliskilerin olusturdugu yapilar: sarstiktan hatta yiktiktan sonra ¢atisan
ogeleri birbirleriyle uzlastirip i¢inde bulundugumuz toplumsal sisteme
olan inancimizi ve giiveni yeniden duyumsayabilmemiz i¢in giiven
duygumuzu tazelemeye girigir. Bunu mutlu sonlarla, biitiinlestirici bir
anlatiyla  yapar. Cangsan Kkarakterleri uzlastirarak, kotiilerin
yenilgisini ve iyilerin yengisini gostererek, iyilerin yeniden bir arada
ve ayakta oluslarim: sunarak, mutluluk olanaklarini sergileyerek
yapar.
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Yine Kirel’e gore popiiler sinema seyircisi ile kurdugu iliskisinde giinceli
yakindan takip etmekte, giindemi olay kurgularinda, c¢atisma ve temsillerde
yansitmaktadir. Ancak, popiiler filmlerin giincelle iliskisi dikkatlice incelendiginde
yapist geregi muhafazakar, statiikocu ve mevcut egemen sistemin degerlerini ve
isleyisini koruyan bir zeminde ilerledigi anlasilir. Popiiler giildiirii filmlerin genellikle
uzlasmaci, dayanismay1 6n planda tutan ve mutlu sona meyilli bir anlat1 yapis1 kurmaya
yatkin olduklar1 gorilmektedir. Giildiiriiniin elestiri ile kurdugu bag Onemli bir
degisim/dikkat ¢ekici dinamigi ikenbir yandan da uzlasiyr salik vermesi nedeniyle
dikkatle incelenmesi gerekir (Kirel, 2010, 5.19-20).

Kirel’in dikkat cektigi kaygan anlati yapist en ¢ok aile kurumunun ele
almisinda ortaya cikmaktadir. Arzu Film ekoliine ait filmlerde aile genellikle
dayanismanin zeminiyken, 6rnegin son donem filmlerinden Namuslu’da aile farkli ele
alinmis, bu kez siif atlamanin ve ikiyiizliligiin, bireysel kurtulus ugruna yalanlarin

alan1 haline gelmistir.

Adile Nasit, rol aldigi Arzu Film yapimi pek ¢ok filmde ‘anne’ rolinii
canlandirmugtir. {lk filmlerinde, madam, Ogretmen, mahalleden bir komsu gibi
tiplemeleri canlandirmasina ragmen, ozellikle Oh Olsun (1973) adli filmden itibaren
genellikle basrol oyuncusunun annesi rollerini canlandirmis, popiiler filmlerin yukarida
anlatilan degigmez, sterotiplestirilmis tiplemeler yaratma ve hikayeleri bunlar tizerinden
kurma gelenegi nedeniyle, bu tiplemenin digina ¢gikma olanagi bulamamistir. Hababam
Swnifi serisinde, okulda gorevli miistahdem tiplemesini canlandirmis, ancak burada da
cogunlugu erkek olan yatili bir okulun annesi konumunda yansitilarak ‘Hafize Anne’
roliinii canlandirmistir. Adile Nasit’in, on yillarla ifade edilen oyuncu kimligi, popiiler
filmler ile bir yandan seyirci tarafindan tutulan anne roliine indirgenerek daraltilirken,
diger yandan sanat yasami boyunca ulasamadig1 kadar seyirciye ulagsmis, onlarla bag
kurmustur. Imaj, iinlii oyuncularin icine sikistig kafes islevi gorebilir. Beyazperdede
yaratilan tipleme bir yandan seyirci tarafindan kabul gérmiis oldugu i¢in degismeden
siirdiiriiliir, 6te yandan bu ‘ayn1’lik oyuncu ya da yildizin hapishanesi olur. Ornegin hep
iyi/melek kadin rollerinde izleyici karsisina ¢ikmis bir yildizi, bagka bir filmde koti

kadin olarak konumlandirmak geleneksel sinema seyircisini sarsar. Adile Nasit de
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seyircinin benimsedigi pek ¢ok filmde birlestirici, fedakar, sevgi dolu ‘anne’ roliinii
oynamigken, diger hicbir filmde bu 1iyilik timsali imajin aksi bir rolde
konumlandirilmamistir. Bunda popiiler kiiltiirde seyirci algisinin, degismez tipler, hatta
degismez hikayeler lizerinden yaratilmasi gercegi rol oynadigi kadar, bu durumun,
yapimcilarin igine gelmesi ya da Adile Nasit’in -6zel yasamini inceledigimizde-

neredeyse dogaglama olarak kendisini canlandirmasi gibi etkenlerin pay1 vardir.

Selim fleri (1987, s.5), bu durumu séyle ifade eder:

Yakinlar, dostlart ondan soz acarken, dikkat ettiyseniz,
insanlar: ne kadar ¢ok sevdigini, herkese iyilik etmek i¢in cirpindigini
soyliiyorlar. Tipki sinemada ¢izdigi portre...

Ertem Egilmez ve dolayistyla Arzu Film, Tiirkiye toplumunun bir parcast olan
seyircinin sosyolojik ve kiiltlirel temsil kodlarin1 ¢ok iyi ¢6zmiis ve adeta Yesilcam
sinemasinin bunalimda oldugu yillarda seyirciyi yeniden salona ¢ekebilmistir. “Arzu
Film ekoliiniin kotardig1 filmlere oyunculuguyla katilan sanatgilarsa daha afiste adi
goriildiigii andan baslayarak nasil bir tiple karsilasacagini hissettirir. Bu bilgi bizim o
filmi gérme istegimizi ortadan kaldirmaz” (Pekman, 2010, s.99). Seyirci bilir ki;
afisinde Adile Nasit’in isminin bulundugu bir film mutlaka naiftir, mutlaka giildiiriir,
giildiiriirken diistindiiriir, mutlaka bizdendir, kiigiik insanin hem komik hem de dramatik
hikayesini anlatir. Seyirci belki yeni bir hikaye izlemeye degil, ama mutlaka bizden bir
hikaye izlemeye gider. Ve o filmde Adile Nasit varsa, seyircinin mutlaka i¢i 1sin1r, umut
dolar, gelecege ve kendine biraz daha inanir. Adile Nasit, Arzu Film ekoliiniin ana
cizgilerini, oyunculugunda 6yle basariyla temsil eder ki, onsuz bir Hababam Sinifi’m
diisiinmek, onsuz Miinir Ozkul’u izlemek, onsuz Arzu Film’in filmlerinin basarili

olmas1 miimkiin olmaz.
4.4.4 Adile Nasit Filmografisinin Degerlendirilmesi

Bu bolimde bazi 6nemli filmler {izerinden Adile Nasit’in oyunculugu
degerlendirilmeye calisilacak, sanat¢inin seyirciyle kurdugu bag filmler {izerinden

irdelenecektir.
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Adile Nasit’in popiiler olmasinda Hababam Sinifi filmleri biiyiik rol oynadigi
igin, degerlendirmeye bu filmlerden baslanacaktir. Hababam Sinifi serisi, 6 filmden

olusmaktadir. Ve sonuncusu hari¢ hepsini Ertem Egilmez yonetmistir.

Bu filmlerin ilki olan Hababam Swifi 1975 yapimi bir filmdir. Adile Nasit bu
filmde okulun miistahdemi olan Hafize karakterini canlandirmaktadir. Film jeneriginde
ilk besli; Miinir Ozkul, Tarik Akan, Halit Ak¢atepe, Kemal Sunal, Adile Nasit seklinde
siralanmistir. Adile Nasit besinci sirada yer alsa da, ilk filmde dahi oyunculuguyla goz
doldurdugu ve Hababam Smnifi kadrosunun olmazsa olmazlari arasinda yer aldigi
goriilmektedir. Filmde, genellikle smifta kalmis, tembel ve yaramaz Ogrencilerden
olusan 6-A Edebiyat (ham-1 diger ‘Hababam”) sinifi ile higbir 6gretmen ve okul idaresi
basa ¢ikamamaktadir. Miidiir Muavini Mahmut Hoca’nin (Kel Mahmut) gelisine kadar
bu durum siirer. Mahmut Hoca Cumhuriyet’in idealist, emek¢i, adanmig Ogretmen
karakterini temsil etmektedir ve okulda o giline dek goriilmemis bir disiplin uygulayarak
Hababam Smifi’m1 ‘adam etmeye’ calisacaktir. Yaglar1 epey ilerleyen 6grencilerin
arasindaki yirmi bes yasindaki Ferit, baba olmus ve mecburen bebegi okula getirmistir.
Egilmez’in, serinin diger filmlerinde de kah 6grenciler arasinda, kah platanik diizeyde
de olsa Ogretmen-6grenci arasindaki ask temalarmi ve okulda bebek unsurunu
kullanarak seyirciye hitap etmeye calistig1 gortliir. Seri, okulda gectiginden filme konu
edilebilecek ask unsurunun smirlarini epeyce zorlamistir. Ogretmenlerin genellikle gok
yaslt oldugu, Mahmut Hoca’nin bile kimsesiz oldugu, 6grencilerin zengin fakat ilgisiz
ailelerin genellikle problemli ¢ocuklarindan olustugu bu filmde, Ozel Camlica Lisesi
adeta bir sigak gibi betimlenmis, genel egitim sistemi elestirilmistir. “Yanlis 6grenci
yoktur, yanlis egitim sistemi vardir” mesajini isleyen ilk Hababam Sinifi’nda Hafize
karakteri, tiim Ogrencilerin ‘annesi’ ve isbirlik¢isi konumundadir. Hafize Hababam
Smifi'nin her 6grencisini kendi ¢ocugu gibi severken, anag, biraz saf, emekc¢i bir
karakteri canlandirmaktadir. Serinin alt1 filminde de degismeyen tipik bir goriintiisi
vardir. Cenesinin hemen altina bagladig1 siyah bagortiisii, gri 6nliigli, kafasin1 yerlere
kadar egerek selamlamasi, elinde salladig1 ¢ay tepsisi ya da okul zili ile karikatiirize
edilmis sevimli bir goriintiisii vardir. Okul merdivenlerini zili ¢alarak kosarak iner, bir
suc islediginde ¢ocuk gibi utanir ya da giilmesini kontrol edemeyerek kikirdayarak

giiler. Hicbir olayda tutumu degismez; o, kuzularmi affettirmenin pesindedir, onlar
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doyurmaktan, mutlu goérmekten seving duyar. Hademe degil de, cocuklarin anasi

gibidir.

1976 yilinda ¢ekilen Hababam Sinifi Sinifta Kald: filminin jenerikte yer alan
ilk beslisi ise sirasiyla sdyledir: Miinir Ozkul, Tarik Akan, Kemal Sunal, Adile Nasit,
Halit Akgatepe. Adile Nasit bu kez 4. sirada yer almis, kadroda ilk besli degismeden
kalmis, ancak Kemal Sunal biraz daha 6ne ¢ikarken, Halit Akcatepe kismen geri plana
diismiistiir. Egitim sistemiyle ilgili genel elestirilerin taglama tonunda devam ettigi
serinin ikinci filminde, bu kez wveliler (aileler) konusu islenmis, 6grencilerin
basarisizliginin  ailelerin  ilgisizligi ve sorumsuzlugundan kaynaklandigi mesajt
verilmistir. “Tembel ¢ocuk, hatali ¢ocuk, suclu ¢ocuk yoktur; hatali, su¢lu anne baba
vardir” denilerek bu mesaj filmin sonunda verilir. Filmin merkezinde, okula yeni gelen
Semra 6gretmenin Hababam Sinifi'nin saka ve tacizlerine maruz kalmasi vardir. inek
Saban karakterinin agzindan 6gretmene rahatsiz edici ask mektuplar1 yazilir. Mahmut
Hoca, sinifi disipline verir ve okuldan atilirlar. Sonunda Semra Hoca, sinifi affeder. Bu
filmde, ergenligin diinyasindan bakilarak cinsellik iceren konularin daha yogun
islendigi, Ogretmen-Ogrenci iliskilerinde dejenerasyon sinirina varan davranislar
sergilendigi fark edilir. Adile Nasit oyunculugu bu filmde biraz daha genislemis,

Hababam Sinifi’nin 6nemli figiirlerinden biri haline gelmistir.

Serinin tgiincti filmi, 1977 yilinda ¢ekilen Hababam Sinifi Uyaniyor’dur.
Filmin ana kadrosu; Miinir Ozkul, Kemal Sunal, Halit Akcatepe, Adile Nasit, Sevket
Altug ve Sener Sen’dir. Bu kadroda Adile Nasit 4. sirada yerini korurken, Kemal Sunal
tyice 6ne ¢ikmis, Halit Akcatepe oyunculuguna daha fazla yer verilmistir. Ancak bir
baska 6nemli gelisme daha olmustur; serinin {i¢iincii filminde artik Tarik Akan yoktur.
Yildiz oyuncunun yarattigr boslugu, Ertem Egilmez iki oyuncuyla doldurmus, zaten
yildiz olan Kemal Sunal hizla 6ne ¢ikarilirken, Arzu Film’in yeni bir yildizina da
kadroda 6nemli yer acilmistir. Taritk Akan’in yeri aslinda Sener Sen ile doldurulmaya
calisilmigtir. Sener Sen, serinin ilk iki filminde de bulunmasina ragmen serinin tigiincii
filminde ¢ok daha fazla 6ne c¢ikmistir. Bu filmde Adile Nasit oyunculugu ele
alindiginda, Hafize Anne’siz bir Hababam Swufi distinilemez duruma gelmis,

seyircinin tuttugu Hafize tiplemesinin sinirlar1 genisletilmeye c¢alisilmis, bir sahnede
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Adile Nasit, yeni bir 6grenci Ahmet’e yapilan saka i¢in, tarih 6gretmeni ‘Sifirci1 Hafize’
olmustur. Bu kez Hafize karakteri dopiyes giymis, saclarini topuz yapmis, gozliiklerini
burnuna indirmis tipik bir 6gretmendir. Adile Nasit, kilik kiyafeti, konusmasi ve
tavirlartyla bu roliin de hakkini gayet basariyla vermistir. Ote yandan serinin tiimii
icinde Hababam Swufi Uyaniyor en didaktik olanidir. Hayta askere gitmistir; izin
giiniinde asker kiyafetiyle okula gelir. Giderken asker selami verir. Yine hep birlikte
yiiksek sesle Atatiirk’iin Genglige Hitabesi’nin okundugu sahne 6nemlidir. ‘Hababam
Sinifi da olsak Genglige Hitabe’yi ezbere biliriz’ mesaj1 verilir. Mahmut Hoca’nin sinifa
getirdigi yeni Ogrenci Ahmet koyden gelmistir, ¢cok caligkandir. Hababam Sinifi,
Ahmet’le epey ugrasir; zengin ve sorumsuz c¢ocuklarin, hayatin zorluklart icinde
yetismis yoksul fahat yetenekli bir 6grenciye kars1 sinifsal olarak kiigiimseyici, dislayici
davraniglar1 goriiliir. Koy okuluna yardim gonderme sahnesinde, Hababam Sinifi
yardim kolilerinin i¢ine asagilayici seyler, hatta miistehcan igerikli yayinlar koyar.
Sonunda Ahmet mezun olup 6gretmen ¢ikar, Hababam Sinifi, Ahmet’e kendilerini
affettirmek icin koy okulunun tadilatinda calisir. Filmde, Cumhuriyet ideali olan
aydinlanma fikri lizerinde durulur. Burada da adeta ‘Koylii, milletin efendisidir’ denir.
Kisacasi, Hababam Sinifi Uyaniyor, seri iginde milliyetgi, muhafazakar ve ulusal

degerlere en ¢ok atifta bulunan filmdir.

Serinin dordiincii filmi Hababam Swnfi Tatilde 1978 yilinda cekilir. Ilk beslide;
Miinir Ozkul, Kemal Sunal, Adile Nasit, Sener Sen ve Aysen Gruda bulunmaktadir.
Adile Nasit biraz daha 6ne ¢ikarak 3. sirada yer bulmustur. Halit Akcatepe kadrodan
¢tkmis, onun yerine Aysen Gruda One cikarilmistir. Genellikle ‘erkek’ filmleri olan
Hababam Sinifi serisine bu bolimde kadinlar girerek ‘karma’ bir hava yaratilmaya
calisilmig, film iceriginde de okula kiz 6grencilerin gelmesiyle yasanan cekismeler,
karsilikli sakalar vs. eklenerek yeni hikayeler kurulmus, film yarisindan itibaren izci
kamp1 sahneleri ile sabit mekandan da ¢ikilarak belli bir rahatlama yakalanmaya
calistlmistir. Filmin konusu ise sdyledir; Ozel Camlica Lisesi’nin tiiccar zihniyetli
miidiiri, Camlica Lisesi’ne kiz 6grenci almaya karar verir. Okulun yeni 6grencileri olan
bu kizlar da Hababam Smifi’na dahil olurlar. Sinifta kizlarin olmasina alisik olmayan
Hababam Simifi 6grencileri, 6nce yeni gelen kizlarla yakinlasmaya ¢alisir, ancak bunun

miimkiin olmadigini anlayinca kizlarla rekabete girerler. Adile Nasit’in canlandirdigi

156



Hafize karakteri kizlarla erkeklerin ¢ekismesinde erkeklerden yana olan ‘erkek annesi’
pozisyonunda konumlandirilir. Kizlara karsit Hababam Sinifi’nin erkek 6grencileriyle
isbirligi yapar. Filmde kilik kiyafeti, biriklar1 vs ile ‘solcu’lara benzeyen idealist
edebiyat 6gretmeni, Hababam Simifi tarafindan kandirilarak Mahmut Hoca’yla karsi
karsiya getirilir. Ancak sonunda gen¢ &gretmen, Mahmut Hoca’yr ne kadar yanlis
tanidigin1 anlar. Bu arada okulun miilk sahibiyle sorun yasanir ve okul bosaltilir.
Hababam Sinifi, okulun dort duvar olmadigini, egitimin her yerde yapilabilecegini
ogiitleyen Mahmut Hoca’y1 izleyerek, agik havaya derslik kurarak dersleri orada
yapmaya baglar. Mahmut Hoca, eski 0grencisi olan okulun sahibiyle goriisiirck bu
duruma ¢6ziim bulur ve mesele tatliya baglanir. Bu sahnelere Melih Kibar’in Hababam
Swnifi i¢in besteledigi miizikler yaninda Edip Akbayram’in sesinden ‘Aldirma Goniil’
sarkisi eslik eder.

Hababam Sinifi Dokuz Doguruyor serinin besinci filmi olarak yine 1978
yilinda c¢ekilir. Ana kadroda; Miinir Ozkul, Sener Sen, Adile Nasit, Perran Kutman,
[lyas Salman ve Sevket Altug bulunmaktadir. Dikkat edilirse kadroda Kemal Sunal yer
almamustir. Bu onemli eksiklik, baska bir ‘halk komigi’ yaratilarak Ilyas Salman’la
kapatilmaya ¢alisilir. Arzu Film, Kemal Sunal yerine, yeni bir yildiz ¢ikararak yoluna
devam eder. Bu filmde Sener Sen ¢ok daha one ¢ikarken, Adile Nasit 3. siradaki yerini
korur. Kemal Sunal’in yarattigi bosluk, Sevket Altug, Perran Kutman ve Ilyas
Salman’la doldurulurken, Sener Sen-Perran Kutman iizerine, ayr1 bir hikaye de kurulur.
Bu filmde de kizli erkekli Hababam Sinifi, diger serilerdeki haylazliklarini
siirdiirmektedir. Sinifa Dogulu bir asiret reisinin oglu olan Bilo (Ilyas Salman) gelir ve
kendini aga ilan eder. Ogrenciler de onunla hem ugrasir, hem de ‘eglenir’. Fakat Bilo
biraz saf oldugu i¢in bunun farkina varmaz. Okulun yeni asabi hocas1 Hiirrem (Perran
Kutman), tam bir erkek diismamidir. Smiftaki Kivircik Omer ve Ayse adli iki 6grenci
arasinda bir ask baslar ve kiz hamile kalir. Hababam Sinifi, gebelik testini
yaptirdiklarinda kimya hocasi, inceledigi idrar 6rneginin bu Hiirrem Hoca'ya ait
oldugunu diislintir. Hiirrem ortali1 ayaga kaldirir. Film, iki 6grencinin askini merkeze
alir. Hababam Sinifi, onceleri bu askla alay etse de, sonradan cifte sahip ¢ikar. Bu
masum ask iliskisinin sonunda, beklenmedik bi¢imde dogan bebek sorun olur. Hababam

Sinift bebege sahip c¢ikar, kiz 6grenciyi sene sonu miisameresi siirerken gizlice
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doguturlar. Ancak Mahmut Hoca’ya yakalanirlar. Mahmut Hoca’nin, yardim bekleyen

bir cocugun yiiz Ustii birakilamayacagi mesajiyla film biter.

Serinin son filmi Hababam Swufi Giile Giile ise 1981°de ¢ekilir. Ana kadroda;
flyas Salman, Adile Nasit, Aysen Gruda, M. Ali Erbil, Savas Dingel ve Sevket Altug
bulunmaktadir. Filmde diger bes filmin en énemli oyuncusu olan Miinir Ozkul’un yer
almayisi, Adile Nasit’le dengelenmek istenmis, Adile Nasit’e film hikayesi i¢inde daha
fazla yer verilmistir. Filmde Hababam’m ana kadrosundan Miinir Ozkul, Kemal Sunal
ve Sener Sen’in filmde yer almayisi, dzellikle Ilyas Salman ve Adile Nasit’le telafi
edilir. Bu kez Adile Nasit’in kizt Aysegiil tiplemesi girmistir filme. O da Hababam
Smifi’nda okumaktadir, ancak annesinden utanmakta, kimligini gizlemektedir. Ilyas
Salman’in canlandirdigi Mehmet 6gretmen de yoksulluktan geldigi i¢in Hafize nin
kizim1 kendisiyle yiizlestirmeye calisir. Aysegiil, yasadigi smifsal celiskiler ve
arkadaslarina 6zenmesi nedeniyle hirsizlik yapar. Sonunda kendi gergeginden
utanmamasi gerektigini anlar. Olaylar bu sekilde gelisirken, ilk kez bu filmde Adile
Nasit’in komik olmadigi, hiizlinlli, dokunakli sahneleri de basariyla canlandirabildigi
goriiliir. Bu filmde Adile Nasit’in ayr1 bir hikaye ekseninde filme girmesi ve roliiniin
siirlarinin  genisletilmesi onemlidir. Filmde edebiyat 6gretmeni Mehmet ile Gamze
arasinda platanik ask gelisir. Ancak Mehmet 6gretmenligin gerektirdigi sorumlulukla
davranarak, sene sonunda bagka bir okula tayinle gider. Filmde mehter takimi
goriintiileri oldugu kadar, Cumhuriyet’in esit vatandas prensibiyle yetismis, koylu fakat
okumus bir kahraman da olan Ilyas Salman’in canlandirdigi edebiyat Ogretmeni
karakteri de bulunmaktadir. Filmde Cumbhuriyet’in modernlesme fikri ve aydinlanmact

ideali adeta filmin subliminal mesajini olusturmaktadir.

Hababam Sinifi serisinin alti filmi genel olarak degerlendirildiginde; Tarik
Akan 2 filmde, Miinir Ozkul 5 filmde, Kemal Sunal 4 filmde, Halit Akcatepe 3 filmde,
Sener Sen 3 filmde, Ilyas Salman 2 filmde yer almis, Adile Nasit ise serinin 6 filminde
de oynamustir. Mahmut Hoca’s1z (Miinir Ozkul) bir Hababam cekilebilmis, ancak Adile
Nasit’siz highir Hababam Sinifi g¢ekilememistir. Serinin ana kadrosunda 6 filmin
hepsinde oynayan tek oyuncu olmasinin temel sebebi; Hababam Sinifi filmlerinde Adile

Nasit oyunculugunun temel yapitasi konumundaki karakterlerden biri olmasidir.
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Arzu Film’e ait Adile Nasit’in rol aldigi c¢esitli filmler kisaca
degerlendirildiginde;

1971 yilinda c¢ekilen Beyoglu Giizeli filmini Ertem Egilmez'in yonetmis,
senaryosunu Sadik Sendil yazmistir. Filmin bagrollerinde Tarik Akan ve Hiilya Kogyigit
oynamaktadir. Film, ¢adir tiyatrosunda ailesiyle birlikte ¢alisan Alev’in, tip 6grencisi
Ferit’e asik olmasi ve ondan gercek isini saklamasiyla ilerler. Filmde Adile Nasit
madam roliinii canlandirirken, Miinir Ozkul Alev’in babasi Apdi’yi canlandirmakta,
Miirvet Sim ve Halit Ak¢atepe de rol almaktadir. Adile Nasit, Madam roliinde Ermeni
sivesiyle kirik bir Tiirkce konusmakta Ferit’in ev sahibi iki kiz kardesten birini

canlandirmaktadir.

1972 yili yapimlarindan olan ve yonetmenligini Ertem Egilmez’in yaptig1 Sev
Kardesim adli filmde; once bir iddiayla baslayip, sonrasinda birbirine asik olan iki
gencin masalin1 anlatilir. Zengin bir fabrikatdriin oglu olan Ferit (Tarik Akan), Hiilya
Kogyigit tarafindan canlandirilan fabrika iscisi kiz tarafindan oyuna getirilir.
Arkadaglartyla iddiaya giren gen¢ kiz fabrikatoriin oglunu kendine asik edebilirse bu
iddiay1 kazanacaktir. Ancak sonunda Ferit’e kars1 bir seyler hissetmeye baslayacak,
kizin ailesinin maddi durumu sorun olacaktir. Adile Nasit bu filmde kulaklar1 duymayan
Mesude karakterini canlandirir. Aile iiyelerinden biri kekeme, biri kor, biri sagir, biri
deli, biri de sarhostur. Filmde Mesude’nin kulaklarinin duymamasindan kaynakli yanlis
anladig1 seyler lizerinden espriler tiretilir. Sev Kardesim filminde Adile Nasit’in bu kez

de sagir birini canlandirdig goriiliir.

1974 yilinda c¢ekilen ve Ertem Egilmez’in yOnettigi, senaryosunu Sadik
Sendil’in yazdigi Salak Milyoner’de Adile Nasit, Miinir Ozkul’un (Mehmet Cavus)
karist Mesude karakterini canlandirmaktadir. Mesude, kafayr defineye takmis, evde
hazine oldugunu sanan hafiften deli bir kadindir. Kocasi dahil, kimse inanmaz fakat
define gergekten de evin altinda ¢ikar. Salak Milyoner, Adile Nasit’in anne rolii disinda
deli, evde kalmis ‘kiz kurusu’, dul ya da marjinal baska bir karakteri canlandirdig:

filmlerden biridir.
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Ah Nerede, 1975 yilinda Orhan Aksoy’un yonettigi ve senaryosunu Sadik
Sendil’in yazdig1 bir filmdir. Basrolleri Tarik Akan ve Giilsen Bubikoglu oynamaktadir.
Filmde Hulusi Kentmen, Halit Akcatepe, Gazanfer Ozcan gibi isimler rol almistir. Adile
Nasit bu filmde hafif mesret bir kadin karakteridir. Abisi ¢ok ciddi baski yaptigindan
disar1 ¢ikamamakta, bu nedenle balkondan gordiigli isportacilara, sokak saticilarina vs
asik olmaktadir. Kismetini beklemekten yorulmustur. Filmde Tarik Akan’a (Ferit) asik
olan, onun kendisiyle evlenecegini diisiinen Huriye karakterini canlandirir. Huriye, evde
kalmis yas1 geckin bir kiz kurusudur. Abisinin baskisi altinda evde kapalidir, balkona
cikmasi bile yasaktir; mahallede isportacilar, c¢iraklarla bakismakta, c¢apkinlik
yapmaktadir. Ferit’in aldattig1 sevgilileri birleserek Ferit’ten intikam almak icin tuzak
kurarak onu, Huriye’nin abisinin korkusuyla Huriye’yle evlenmek zorunda birakirlar.
Son anda Ferit’i, ailesi ‘kurtarir’. Bu filmde daha geng, aliml bir goriintii ¢izilir. Adile
Nasit’i, Huriye karakterinde tlilbentesiz ya da basortiisliz goriiriiz. Saglar1 kisa, agik
kizila boyali, dar bluz ve etekli, tirnaklar1 kirmiz1 ojeli, makyajli, ‘geng’ ve kadinsi bir
gorilintlisti vardir. Hafif mesrep ve tatli Huriye karakterini basariyla oynar. Diger

filmlerde oldugu gibi komik, marjinal bir karakteri canlandirmaktadir.

1978 yilinda Orhan Aksoy’in yonetmenligini iistlendigi ve senaryosunu Sadik
Sendil’in yazdig1 Neseli Giinler’de ise Adile Nasit, tursuculuk yapan Saadet Hanim’1
canlandirir. Miinir Ozkul’un canlandirdigi Kazim Efendi’yle yillar énce basit bir ‘tursu’
tartismasi yliziinden bosanmuslar, iki farkli tursucu diikkan1 agmislardir. Adile Nasit, bu
filmde ¢ocuklari i¢in yasayan fedakar ama bagi dik anneyi temsil etmekte, tipki Kazim
Efendi gibi inat¢1 bir karakteri canlandirmaktadir. Kilik kiyafeti, canlandirdigi anne
roliiniin gerektirdigi davraniglarla, diger filmlerinden de seyircinin asina oldugu ve
sevdigi Adile Nasit’tir. Filmin 53. dk’sindan itibaren g¢ekilen planlarda Adile Nasit’in
dekolte, sik bir abiye kiyafet giydigi goriiliir. Bu sahneler onun bilinen tiilbentli, anne
rollerinden farkli bir goriintii ¢izmektedir ve Adile Nasit’e sinemada daha karakteristik
ve ruhsal derinligi olan roller verilseydi, ortaya nasil bir performans ¢ikabilecegine dair

ipuclar1 verir.

1978 yilinda ¢ekilen bir bagka film olan Sultan’da ise (Kartal Tibet) Adile

Nasit, mahallenin ebesi Hatice roliinii canlandirir. Filmde Tiirkan Soray ve Bulut Aras
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basrollerdedir. Mahalle dokusunun oldukea iyi verildigi filmde, Adile Nasit mahalleden
bir figiirii canlandirmakta, Tirkan Soray’in dostu, akil hocasi ve mahallenin sevilen

‘ablas1’ seklinde konumlanmaktadir.

1986 yilinda ¢ekilen ve Ertem Egilmez’in senaryosunu yazip yoOnettigi
Milyarder adli film, Egilmez’in artik olgunluk donemi filmlerinden biridir. Sener Sen
de Body Ekrem gibi karikatiirizeedilmis komik rollerden ¢ikip, oyunculugunun sonraki
donemlerinde orneklerine siklikla rastlanacak olan karakter derinligi olan bir istasyon
sefini canlandirmistir. Senaryoda baskarakterin i¢ diinyasi, ¢eligkileri ve ruhsal durumu
oldukg¢a basariyla iglenmis, tren istasyonu, tasra, kiiciik diinyalar arasindaki baglanti
basariyla kurulmustur. Ancak bu filmde Adile Nasit’in kiigiik bir rolle yer aldigi ve
konusamayan, kimildayamayan, silirekli yatakta goriinen bir felgli karakteri
canlandirdig1 goriiliir. Nasit’in iki planlik sahneleri vardir. Filmde bu kadar sirnili bir
sekilde yer almis olmasinin hastalifiyla baglantis1 olabilir. Ciinkii Celiker’in verdigi
bilgilere gore; 1987 yilinda bagirsak kanserinden yasamini yitiren Adile Nasit’e teshis
1986 yilinda, Annem / Birakmam Seni adl1 son filminin ¢ekimleri sirasinda konulmustur

(Celiker, 2016, Par.10).

1987 yilinda ¢ekilen, yonetmenligini Temel Gilirsu’nun yaptigr ve senaryosu
Arda Uskan’a ait olan Annem / Birakmam Seni adli film Adile Nasit’in son filmidir.
Filmin basroliinde Kiiclik Ceylan vardir, miizikler arabesktir. Adile Nasit’in dnemli bir
yer tuttugu bu filmin sonlarinda Adile Nagit rol geregi oOliir. Diger filmlerinde
yasanmayan bu ‘rol icabi’ 6liim, ne yazik ki ayni1 y1l ger¢ek olacak, Adile Nasit 1987

yilinda aramizdan ayrilacaktir.

Adile Nasit, Arzu Film biinyesinde yapilan diger filmlerden bazilari
degerlendirildiginde; Mavi Boncuk’ta (1974) Emel Sayin’in kagirildigi evin sahibini,
Bizim Aile’de (1975) ii¢ ¢cocuk annesi dul Melek Hanim’1, Aile Serefi’nde (1976) Miinir
Ozkul’un esi Emine’yi, Siit Kardesler’de (1976) konagm sahibi Melek Hanim’1, Tosun
Pasa’da (1976) Telliogullar ailesinden Adile Hanim’1, Giilen Gézler’de (1977) Yasar
Usta’nin esi Nezaket Hanmim’1, Kibar Feyzo’da (1978) Kibar Feyzo’nun annesini,
Davaro’da (1981) Hamo Ana’y1 canlandirmistir. Goriildiigli gibi bu filmlerde es, anne,

dul, ev sahibi gibi tiplemeleri oynamis, 6zellikle bu yillarda bu rollerin disina ¢ikmasi
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miimkiin olmamistir. Kald1 ki s6zii edilen filmlerin ezici ¢ogunlugunun senaryosu Sadik
Sendil’dir; yonetmen koltugunda ise Ertem Egilmez bulunmakta, yonetmen degilse de
yapimci1 olarak filmde yer almaktadir. Bu ekibin Adile Nasit’i uygun gordiigii roller ise,
seyircinin tuttugu, benimsedigi rollerdir. Bu noktada seyirci begenisi riske edilmek
istenmedigi i¢in Adile Nasit’e farkli bir rol de verilmemis ya da verilememistir. Arzu
Film, Adile Nasit imgesini dyle kalin ve belirgin cizgilerle oturtmustur ki, 1970 ve
1980’11 yillarda Arzu Film disindaki film sirketlerinin yapimeiligini iistlendigi filmlerde

de aslinda durum pek degismemistir.

1975 yilinda ¢ekilen Iste Hayat filmi Adile Nasit’i En Iyi Kadin Oyuncu
odiiliine tasidigindan, belki tiizerinde daha ayrintili durmak gerekir. Filmin
yonetmenligini Atif Yilmaz tistlenmis, senaryosunu Umur Bugay yazmis, yapimceiligini
Selim Soydan yapmistir. Giilsah Film yapimi olan bu filmde basrolleri Hiilya Kogyigit
ve Ugur Diindar oynarken, Adile Nasit Hiillya Kogyigit’in (Ayse) annesi Makbule
roliindedir. Filmde, tinlii olmak isteyen bir kizla kacirdigi televizyoncunun ask oykiisii
anlatilmaktadir. Ayse oyuncu olmak isteyen yoksul bir kizdir. Annesi Makbule ile bir
plan yapip televizyoncu Ugur Diindar’1 kagirmaya karar verirler. Amaglari Ugur’un
Ayse’yi bir filmde oynatmasmi saglamaktir. Bu nedenle Ayse ile uygunsuz
fotograflarini ¢cekerek Ugur’u tehdit ederler. Fotografci, Makbule’nin ¢ektigi filmlerden
Ugur’u tantymca polisler onu bulur. Film, déneminin ger¢eklerine vurgu yapan bir toplu
grev gosterisi sahnesiyle agilir. Pankartlar vs. dénemin sloganlari ile doludur; insanlar
“Fagistlere hincimiz var, devrimciler safa gelsin™ sarkisini hep birlikte sdylerler. Bu ilk
plan bile kendi basina filmin bir soziiniin oldugunu anlatir. Takip eden planlarda sinif
celigkilerini ortaya koyan goriintiiler vardir; bir yanda hayatin sefasini siiren zengin
kesim, diger tarafta is¢giler, hamallar, emekgiler, kdyliiler goriiliir. Hemen ardindan din
simsar1 cenaze kaldiricilariyla gazeteci Ugur Diindar’in roportaji vardir; sermayedar
siniflar1 din adma kollamanin ticari savunusunu yapan adamin konusmalar siirerken,
arkada somiirli diizeniyle ilgili pankartlar goriiniir. Adeta mevcut durumun, halkin
sOmiiriiye boyun egmesinin nedenleri olarak kadercilik, inang tacirleri ve cahillik isaret
edilir. Sonra hikaye ilerler. Adile Nasit’in saf bir karakteri oynamadigi nadir filmlerden
biridir. Iste Hayat 'ta Adile Nasit, canlandirmis oldugu ¢ogu tiplemenin aksine bu filmde

oldukca zeki, uyanik ve kendi ¢ikarlar1 geregi pragmatist davranabilen, hirshi ve ii¢
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kagitc1 bir karakteri canlandirmistir. Kizinin istikbali ve sinif atlamak ugruna Ugur
Diindar’1 kagiran, kocasma yalan sdyleyen, komsular1 idare eden, kizini kameralar
karsisinda oynayarak iinlii olmaya zorlayan, santaj yapan, tehdit eden ama sevimli bir
karakterdir. Kendisine bu filmde de yine bir anne rolii verilmis, ancak belki de
yonetmen Atif Yilmaz’in tasarrufuyla seyircinin alistigi rol kalibinin disina ¢ikabilme
firsat1 yakalamustir. En Iyi Kadin Oyuncu &diiliiniin filmin basrol oyuncusu Hiilya
Kogyigit yerine Adile Nagit’e verilmesi hem Nasit’in oyunculugu, hem de film
Oykiisiinde aslinda basrol oyuncusundan daha stratejik bir yer isgal etmesinden kaynakli
olabilir. Hiilya Kogyigit, hem oyunculukta, hem de hikayedeki yeri itibariyle ilging bir
sekilde pasif konumdadir. Adile Nasit’in bu filmde, oyunculuk yoniinden oldugu kadar,
film Oykiisiinde yer verilen konum agisindan da baskin karakter ve pozisyonda oldugu
goriiliir. Pasif ya da baska ana rolleri tamamlayici roller disinda farkli roller
verildiginde, Nasit oyunculugu Altin Portakal’a kadar gidebilmis, ancak 57 yillik

yasami daha fazlasina miisaade etmemistir.

Yine 1975 yilinda ¢ekilen Bitirimler Swmfi filminin ydnetmenligini Ulkii
Erakalin yapmistir, yapimci sirket Sezer Film’dir. Basrolde Sezercik vardir. Dénemin
cocuk filmleri furyasindan biridir. Filmde, Sezer ve arkadaslarinin maceralar1 anlatilir.
Sezer, okulun en yaramaz 6grencisidir. Okul midiiriinii ve 6gretmenlerini, yaptiklart
yaramazliklarla c¢ileden ¢ikarir. Miizik 6gretmeni Cevriye (Aysen Gruda), Sezer’in
yaramazliklaria daha fazla dayanamaz ve psikolojik sorunlar yasar. Cevriye’'nin yerine
gelen 6gretmen Selma (Perihan Savas), Sezer’in yaptiklarina kars1 kayitsiz kalmaz. ilk
zamanlarda Ogrencilere karst ¢ok kati ve disiplinli olan Selma, kisa siirede onlarla
kaynasacaktir. Adile Nasit, filmde okulun hademesi Zehra’yr canlandirir. Kilik
kiyafetinin Hababam Sinifi’ndaki Hafize karakterine yakin oldugu (ayni gri Onliik)
goriiliir, ancak Bitirimler Sinifi’ndaki Zehra, ¢ok daha gergek bir tiptir; Hafize kadar
karikatiirize edilmis degildir. Hababam Sinifi’nda Hafize karakteri ¢ok daha sinirhi
planlarda yer alirken, Bitirimler Sinifi’'nda Adile Nasit 6n planda yer alir. Bu filmde de
cocuklart ¢ok seven, yalniz, her seyini ¢ocuklara adamis, duygusal, neseli, enerjik,
gerektiginde ‘bitirimler’in isbirlikcisi, siirekli onlar1 koruyup gozeten bir karakteri

canlandirir.
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Buyurun Ciimbiise adli film ise 1982 yilinda Objektif Film adina Yavuz
Yalinkili¢ tarafindan ¢ekilmistir. Mahallenin diirlist ve onurlu insanlarinin kabadayilara
karst miicadelesini anlatan filmde Miinir Ozkul’'un komsusu Adile Nasit, Pakize
karakterini ilk defa dublajli olarak canlandirmistir. Pakize mahallede emekgi, fedakar,
neseli, iyiliksever ve diinyasi tertemiz bir kadindir. Kiziyla birlikte yasamaktadir, kizi
kiiciikken kocasini kaybetmis bir duldur. Calismakta ve kizina bakmaktadir. Ancak
nesesi, yiiziinden giiliimsemesi eksik degildir; ¢alismaya, yemek yapmaya, ev isine, her
ise yetismektedir. Hareketli, sevecen, mahallenin 6nemli figiirlerinden biri olarak 6n

plandadir.

Kocamin Niganlist adli video filmi ise 1986 yilinda Sistem Film tarafindan
cekilmis, yonetmenligini Semih Evin yapmis, senaryosunu Sadik Sendil yazmugstir.
Filmde Adile Nasit ¢capkin ve yaslh bir kocanin 6nce sabirli, cefakar, sonradan intikam
almayr kafasina koyan ve kazara hapse girdiginde degisim geciren esini
canlandirmaktadir. Adile Nasit, bu filmde, onceleri mazbut ev kadiniyken, hapse
diismesiyle birlikte sokak agziyla konusan, hapishane jargonuna hakim bir kadina
doniismiis, bu degisimi de gayet basarili sekilde verebilmistir. Hapis siirecinden once
capkin kocasmin ufak tefek kagamaklarina sabir gosteren, ses ¢ikarmayan, ev i¢indeki
islerini yapmaya devam eden karakter, filmde ayn1 zamanda anlatict konumundadir.
Olaylar1 onun agzindan dinleriz. Cocugundan s6z eder gibi hosgoriiyle s6z ettigi, sanki
cocugunun ‘yaramazlik’larini anlatti§1 kocasi, sonunda bir giin bardag: tasirir. Yine de
etkin bir tavir koymayan kadin karakter bir yanliglik sonucu hapse diisiince, orada
edindigi dostlariyla kocasina karsi bir intikam plan1 yapar. Hosgoriilii ‘hanim teyze’,

hem konusma, hem davranis tarzi, hem de kilik kiyafeti itibariyle degismistir.

Arzu Film ve diger bazi film sirketlerinin yapimciligin ustlendigi, Adile
Nasit’in rol aldig1 pek ¢ok film incelendiginde, Adile Nasit’in ne yazik ki potansiyelini
aciga cikartma, yetenegini farkli rollerde de gOsterebilme olanagt bulamadigi
goriilmektedir. Bu filmlerde Adile Nasit’in anne, es, ev sahibi, komsu gibi yan rolleri
canlandirdigi, daha aykiri durumlarda ise deli, evde kalmis kiz kurusu, dul ya da
Madam gibi tiplemeleri oynadig1 sonucu ortaya ¢ikmistir. Bu durum, ¢alismanin ilgili

basliklarinda degerlendirilen ve Ozellikle Yesilcam’da temsilini bulan kalip tipleme
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oyunculugunun kat1 sinirlarinin asilamamasi ve yildiz/basrol oyuncularinda dikkat
ceken giizel/yakisikli oyuncu kaliplarinin disinda diger oyuncularin sanat gegmisleri ve
yetenekleri ne olursa olsun degerlendirilemedigi gergegini gostermektedir. Adile
Nasit’in can verdigi film kisileri pek ¢ok filmde karakter degil ‘tipleme’ olabilmis,
oynadigi rollerde psikolojik/ruhsal derinlik, sahici hayata iligkin bir takim karakteristik
kisilik o6zelliklerini sergiyebilme sansi bulamamustir. Yukarida incelendigi gibi,
oynadigr marjinal bazi tiplemeler —evde kalmis kiz, dul, deli, sagir, saf hademe vb.-
disinda, genellikle sadece anne ya da hala gibi bir aile biiyiiglinii oynamis, biitiin bu
tiplemelerde ‘cinsiyetsizlestirilmis’, herhangi bir cinsel kimligi ve hayati olmayan
‘kadin’lar1 temsil etmistir. Ote yandan bu durum, geleneksel sozlii kiiltiir ve
ortaoyununda oldugu gibi, Tiitk sinemasinda ‘komik’ olanin herhangi bir ‘araz’
tizerinden tanimlanmasi durumunun siirmesinin de ifadesidir. Ortaoyununda siveyle,
herhangi bir engelle vb alay edilip espri iiretilebilmesi gibi, Yesilcam’da da bu tipleme
gelenegi siirdiiriilerek, kisilerin aksayan yanlar1 ve yasamlarindaki aksakliklar ya da
yetersizlikleri iizerinden komedi unsurlar1 yaratilabilmistir. Kaldi ki Adile Nasit’in
babasi Nasit Bey’in ibis ya da Supik Dudu tiplemesini canlandirmasi gibi, Adile
Nasit’in de siirekli belli tipleri canlandirdig1 ve bu tiplerin marjinal konumlar {izerinden

komedi unsurlar: yaratildig: belirtilebilir.
4.5 ADILE NASIT NEDEN ‘YILDIZ’ OL(A)MADI?

Adile Nasit, yarattig1 ¢cekim giicii, filmlerde canlandirdig karakterlerin halkin
hafizasindaki kaliciligi ve silinmezligi, halkin ve seyircilerin sevgisini kazanma,
ornek/rol model olma gibi etkenler agisindan bakildiginda bir anlamda yildizdir. Ancak
onu, sinema endiistrisinin, popiiler kiiltiiriin ya da magazin basiinin yildiz kaliplar
icinde degerlendirmek miimkiin degildir. Popiilaritesi, g¢ocuklugundan bagslayarak
yillarin emegi sonucu ortaya c¢ikmis, Arzu Film ve Egilmez ekolii onun, halkin
gonliinde yildizlasmasinda biiyiik rol oynasa da, kiicik ya da yan rollerde bile
sergiledigi usta oyunculukla seyirci begenisini kendisi yaratmigtir. Bagka tiirli de
yildizlagilabilecegini, zirvede ve unutulmaz olunabilecegini, yardimci rollerin basrolleri

golgede birakabilecegini, sanatta 1srar etmenin ve ona tutkuyla bagli olmanin
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seyircideki karsiligin1 gosteren tutumuyla, endiistrinin yildizi degil ama anti-yildizi

olmay1 basarmustir.

Bir Anadolu deyisi olan, ‘Oldugun gibi goriin, goriindiigiin gibi ol’ ilkesini
oyunculukta sergilemek zor da olsa, Adile Nasit bagkalarin1 kendisi gibi oynayarak yani
rollerini i¢sellestirerek, sahnede ve beyazperdede ‘oldugu gibi’ oynamistir. Adile Nasit,
her zaman c¢ok ve kalabaliktir. Yakin dostu Mijjde Ar’in, Adile Nasit’in vefatinin
ardindan sdyledigi su sozler anlamlidir: “Anam, arkadasim, sirdasim, ¢ocugumdu.
Biinyesinde bu kadar ¢ok kisiligi barindiran, baska bir insan tanimadim. Insanlari
delicesine severdi. Zaten yasama karsi tek tutkusu, insan sevgisiydi” (Ar, 1987, s.11).
Oynadig1, kendisi midir rolii midiir anlasilmadigi gibi, hiiznii, nesesi, telasi, arayisi, isi,
eksigi hi¢ bitmez. Babasi Nasit Bey ve annesi Amelya Hanim gibi her daim yetisilecek
bir yer, her daim kapatilacak bir eksik, gelistirilecek bir yetmezlik vardir. Son nefese
kadar seyirci karsisinda heyecandan titreyen, kendisini yetersiz goren, seyircinin
yiireginde devlestigini géremeyecek kadar mahcubiyet ve miitevazilik tagiyan ‘biiytlik’
oyunculardir onlar. Seyirciyi kiigiik gérmezler; seyirci 6gretmendir, ustadir, annedir,

babadir, yasama sebebi ve varlik nedenidir.

Adile Nasit, ‘endiistriyel ve magazinel anlamda neden bir ‘yildiz’
ol(a)mamistir’ sorusunun, onun hayatinda belirgin ¢izgilere yaslanan énemli nedenleri
bulunmaktadir. Bu nedenler, adeta birer sacayagi gibi, Adile Nasit’in kisiliginin temel
direklerini/6zelliklerini olusturur. Ayni1 zamanda Adile Nasit’e halkin bahsettigi, bizim
‘anti-y1ldiz’ olarak tanimladigimiz 6zellikleri de anlatir. Anti-y1ldiz tanimlamasi, kabul
edilmis Olciitlerin disinda var olmak, sistem dis1 olmasa da, gri bolgede durmak,
alternatif yasamak ve yaratmak, ‘baska’ olmaktir. Iyi ya da kétii olmak degil, tiim
ciplakligryla, giicliyle insan olmaya, insanla arasinda mesafe birakmayan sanatci olmaya

dogru ilerlemektir.

Adile Nasit’in, endiistriyel yildiz konumunun disinda bir ‘yildiz’, yani anti-
y1ldiz konumunu olusturan 6zelliklere ve dolayisiyla Adile Nagit’in kisiligini olusturan

sacayaklarina yakindan bakarak irdelemek konuyu daha anlagilir kilacaktir.

4.5.1.Carpik Bacaklarin ve Biiciir Boyunla Asla
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Jarvie (1970, s.146), yildiz agisindan 6nemli kriterler olarak yetenegin yaninda
fotojenik goriiniimii, etkileyici bir sesi ve durusu, cinsel ¢ekiciligi, kamera oniinde rahat
olmay1, oyunculuk yapabilmeyi, biiyiileyici ve etkili bir kisiligi siralamaktadir. Dyer
(1986, s.15) da yildizin dig goriiniimiiniin 6nemi iizerinde durur. Dyer'a gore, yildiz
toplum iizerindeki giiciinii fiziksel albenisinden, g¢ekici tavirlarindan, toplumsal ve
kiltiirel olarak tanimlanmis giizellik ya da yakisiklilik kaliplarina uygunlugundan
almaktadir. Yiksel’e gore ise; toplumun beklentilerine fiziksel goriiniim ve albeni
acisindan uygunluk, bigem kavramini goriindiigiinden daha 6nemli kilmaktadir. Tiim bu
nitelikler yildiz1 iistiin kilmaktadir. Kiiltiirtin bu tiir kaliplarina deger veren genis kitleler
icin boylesi bir Ustlinliik ise beraberinde izleyici kitlenin teslimiyetini getirmektedir.
Izleyici kitle duygusal bir yakilik duyarak, taklit ederek yildizin takipgiligini iistlenir
(Yiiksel, 2000, s.65). Popiiler kiiltir endiistrisine goére yildiz, karizmaya, {istiin
niteliklere, cinsel ¢ekicilik, fiziksel giizellik gibi niteliklerden en az birine sahip olmak
zorundadir. Herhangi bir sanatsal yetenek her zaman sart degildir. Bir sanatsal yetenege

sahip olmak ise, her zaman yildiz olmak sonucunu dogurmaz.

Adile Nasit, bir kadin yildizda piyasanin olmazsa olmaz kabul ettigi fiziksel
ozelliklerden, cinsel ¢ekicilikten ve giizellik 6lciitlerinden ¢ok uzakti. Uzun bacaklara,
uzun bir boya, bronz ya da beyaz bir tene, sar1 saglara, renkli gézlere, ince bele, kisacasi
muhtesem bir fizige sahip degildi. Kisacik boylu, genellikle kilolu, gobekliydi, renkli
gozleri de yoktu. Cizilmis gibi incecik kaslar1 vardi. Goriiniisii, bir kadin yildizla taban
tabana ters sayilabilirdi. Ancak O, sahnede kadinligiyla degil, oyunculuguyla ve
sanattyla var oldu. Seyirci onu bir arzu nesnesi ya da cinsel obje olarak gérmedi, ama

oyunculugu karsisinda biiyiilendi.

Cocuklugunda, abisi Selim’in yogun 1srarlar1 sonunda anneleri Amelya Hanim
iki cocugunu alip Muammer Karaca’nin karsisina dikildiginde, Muammer Karaca,
babalarinin hatirast nedeniyle ¢ocuklara olumlu yaklasti, ancak bir baska oyuncu
Adile’nin moralini bozdu. Dénemin yildizlarindan Sevkiye May52 kuliste Adile’ye;

‘Ben senin ablan sayilirnm Adilecigim. Sana bir nasihat. Bu ¢arpik bacaklarin ve biiciir

52Sevkiye May, tiyatro, operet ve sinema oyuncusudur. Cumhuriyet déneminde sahneye ¢ikan ilk kadin
sanat¢ilardandir. Komik Sevki Bey’le kantocu Mari Ferah Hanim’in kizidir. (Sevkiye May hayat
hikayesini Fiisun Erbulak’tan dinlemek igin bkz. https://www.birgun.net/haber-detay/sevkiye-may-
155594 .html).
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boyunla tiyatroda asla basarili olamazsin. Yol yakinken don,” demistir. Sevkiye May
kisa zaman sonra Adile Nasit’in Fuar Yildizi oyunundaki muhtesem Diittiirii Leyla

tiplemesini gorecek ve ondan bu sézleri igin gelip 6ziir dileyecektir (Basaran, 2005).

Sinema oyunculugu konusunda da benzer bir tepkiyi, ilk esi Ziya Keskiner’den
alacaktir. Kendisi sdyle anlatir: “Tiyatro yaptigim o genglik yillarimda, sinemaya ¢ok
bliyiik bir tutkum vardi, o zamanlarda da ¢ok severdim sinemayi. Ama rahmetli Ziya
Bey, ‘Hi¢ heveslenme, bu boyun posun ve tipinle senin sinema sansin yok,” derdi her
zaman” (Nasit, 1987, Par.8).

Kadmi kusatan ‘giizellik’ olgiitleri, popiiler sinemada yildiz olmanin temel
sartidir. Kadin, hayatin her alaninda oldugu gibi, sahnede veya beyaz perde de arzu
edilmek, cekici olmak, cinselligiyle ve kadinligiyla var olmak zorundadir. Kadini
kusatan bu 6lgiitler, tarih boyunca onu bedenine, dogal, dogustan gelen ‘kendilik’ haline
yabancilastirmigtir. Kadinlarin bu ugurda yasadigi zorluk ve acilar, psikolojik
sartlanmanin yarattig1 6zgiiven yitimine bagl olarak 6z saygidaki asinma ve kendisiyle
barisik olamama halinin uzun bir tarihi vardir. Kapitalist sistemin emek somiiriisiiniin
yaninda kadnlarin da yazisiz cinsel somiirii tarihleri vardir. Toplumlarin modernlige
evrilmesi ile birlikte kadin bedeni ve cinselligi {izerindeki tahakkiimiin yok olmadigi,
aksine modern tiikketim toplumunda kadin lizerinde yeni tahakkiimlerin kuruldugu tezi
ileri stirtilmektedir. Geleneksel toplumlarda 6zellikle ataerkil yap1 ve “namus” etrafinda
ikincil kilinan kadin kimliginin, modern toplumda kapitalist tiiketimeci piyasanin
gerekleri c¢ercevesinde hedonistik ve imajsal gostergeler tlizerinden yeniden
sorunsallastirildigr  belirtilmektedir. Bu c¢ergevede, modern biling ve kiltliriin
gelismesiyle birlikte kadinin goriintirliik, inisiyatif alma ve 6zgiirlik konumunda
kaydedilen olumlu gelismelere ragmen, kapitalist tiiketim toplumunda kadin bedeninin
veya cinselliginin sunulma bi¢iminin ironik bir bi¢imde kadimi “degersizlestirme”
yoniinde ilerledigi, “cinsel objeye” indirgenerek “kadin tiiketme” seklinde gergeklestigi
yoniinde goriisler vardir (Bilgin, 2016, s.219). Erkeklerin ‘zorunda’ olmadiklar1 —¢iinkii
onlar kadin1 esasen gii¢ ve iktidarla elde etmislerdir- pek ¢ok sey, kadinlar i¢cin yasam
tarzi ve amaci haline gelmistir. Makyaj, topuklu ayakkabilar, diyet programlari, ag

kalmalar, estetik operasyonlar, sutyenler, daha geriye gidildiginde korseler, jartiyerler,
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boyunlara takilan halkalar, kulaklarin delinmesi vs... Kiiltiir haline gelmis ve ‘kadinlik’
olarak insa edilerek tarihsel siire¢ icinde mesrulagsmis biitiin bu durumlar, sahne
sanatcisi s0z konusu oldugunda daha da billurlasarak dayatma haline gelmekte, sanatg1
da bu durumdan etkilenmektedir. Tiiketim kiiltiiriiniin karton bebeklerine her gegen giin

yenisi eklenmekte, ‘tiiketilen’ler ise bir kenara atilip hizla unutulmaktadir.

Adile Nasit (1980, s.22-23), Ses Dergisi ile yaptigi bir réportajda agik
yiireklilikle kendini ve duygularini ortaya koymus, dayatilan kadinlik
imaji karsisinda yasadigi ruhsal sikintiyr soyle ifade etmistir:

Hicbir  zaman  kendimden  memnun  olmamisimdir.
Giydiklerimin bana yakismadigini  diisiiniiriim. Makyaj yaparim,
ornegin bir filmin galasina gitmek igin, “Aman ne olmussun béyle”
desinler, gozlerim dolar kosar banyoya yikarim suratimi. (...)
Giydiklerimi hi¢ yakistirmam kendime dedim. Her zamankinden biraz
daha ik giyinsem “Aman ne giizel olmussunuz Adile abla...” desinler
mahvolurum. ‘Iste bana aciyorlar, onun icin iltifat ediyorlar.’ diye.
Son zamanlarda denize giremez oldum, dehsetli utaniyorum. Bu son
yolculukta ya bir, ya da iki defa denize girdim. Hi¢ kimsenin wsrar
beni kandiramad. Etrafimda benim yasimdaki kadinlar ortiiler icinde
oturup beni seyrettikce, iyice kotii oluyorum, Hepten vazgeciyorum.
Asagilik kompleksi bunlar tabii ki.
Aslinda bunlarin ‘asagilik kompleksi’ olup olmadigr tartismalidir. Mevcut
‘kadin y1ldiz’ ve hatta ‘kadinlik’ kaliplar1 karsisinda her dogal insanin yasadigi celiski,
stkisma ya da ‘onlar gibi olmama’nin farkindaligidir. Ciinkii muhtemelen Adile Nasit de
bilmektedir ki; sinema sektdriinde kabul goérmiis yildiz, Greta Garbo’dur, Marilyn
Monroe’dir, Tiirkan Soray ve daha niceleridir. Adile Nasit’in goriiniis veya davranig
modeli olarak onlar gibi olma sans1 yoktur. Kald1 ki onlar gibi var olmamis, yasaminin
merkezine farkli seyleri koymustur. Boyle oldugu icindir ki, Adile Nasit kusaklar boyu
siirmiis bir gelenegin temsilcisi olarak sahnede ve beyaz perdede devlesmis bir sanatci
bile olsa, s6z konusu piyasa i¢inde yan rollerin, yardimei rollerin oyuncusu olabilir.
Adile Nasit, sanatin1 her seyi sayarak ve dmriinii tiyatro ve sinemaya adayarak, iste bu
gercegi yikmistir. Hem toplumun, hem sektoriin, hem de kendisinin kaliplarini alt iist
etmistir. Hem komedyen, hem karakter oyuncusu, hem giildiiren, hem aglatan, daha da

onemlisi giildiiriirken aglatan, aglarken giildiiren olma haliyle ‘yildiz’lagmistir.

4.5.2. Hi¢ Basrol Oynamams ‘Yildiz’
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Adile Nasit, yildizlar ve idoller yaratan sinema diinyasina ¢ekirdekten bir
sanatci, aileden ‘sahne yildizi’ olarak girmis, sahnede ve beyazperdede hangi rolii
oynarsa oynasin devlesmis ve seyircinin kalbinde taht kurmustur. Dénemin c¢ogu
yildizinin aksine, kurgusal olarak tasarlanmis bir imaj degil ¢ekirdekten tiyatrocu, sahne
tutkunu bir sanatcidir. Dergilerin giizellik yarigmalarinda kesfedilmemis, magazin
basini sayesinde parlatilmamis, tiniinii oyunculugu sayesinde kazanmistir. Hababam
Sinifi’nin yufka yiirekli hademesi Hafize, Giilen Gozler’de Miinir Ozkul’un tonton esi
Nezaket Hanim’1, Neseli Giinler’in tursucu annesi, inat¢i Saadet Hanim’1, Uykudan
Once isimli televizyon programinin Adile Teyze’si... Sinemada oynadigi rollerin
hemen hemen tiimii yan karakterlerdir, hi¢birinin basrol oldugu sdylenemez. Ancak
oynadig1 her rolde en az basrol oyunculart kadar —iste Hayat, Giilen Gézler, Neseli
Giinler, Aile Serefi kimi filmlerde basrol oyuncularindan daha fazla- ilgi ¢ekmis ve
hatirda kalmistir. Basoyuncu olmadigi halde, her rolii sinirsiz bir enerji ve yetenekle

canlandirabilme 6zelligi de Nasit’i pek ¢ok iinlii ‘y1ldiz’dan farkl kilar.

Bu konuda, yine Zleri’nin (1987, $.5) anlatimlar: dikkat cekicidir.

Adile Nasit'ten gordiigiim son filmin adi yanimiyorsam
Hayros'tu (1986). Ulkii Erakalinin yonettigi yapim, dar bir biitcenin
olanaklariyla cevrilmisti. Adile Hamim cirkin, yasi geckin bir kizi
oynuyordu. Oyunculugunun, yeteneginin suursiziigt konusunda fikir
edinmek isteyenler, bu filmi mutlaka seyretmeliler. Bizim sinemamizda
“sevginin emek™ oldugu pek ¢ok kez sdylenegelmistir. Adile Nagit'se
boyle bir seyi soylemiyor, ama bir bucuk saat boyunca usul usul
onaylattirryordu. Daha da ilginci, milyonlarca kiginin sevip saydigi
oyuncu Adile Nasit, sanatin yeni yetmesi gibi alcakgoniillii, heyecanlt
bir  kimlikti. Hayros'taki ~ kompozisyonuna nasil  hayranlik
duydugunuzu séylediginizde, bir ¢cocuk gibi yiizii Kizarryordu...

Aslinda Adile Nasit, sadece kendi roliinii degil, basrol oyuncularinin rollerine
de olduk¢a hakimdir. Biiylik kiiclik demeden her role hakkini veren sanat¢inin bu

tutumu, oyunun/filmin biitiinlinden kendini sorumlu gérmesiyle ilgili olabilir ancak.

Diindar (TRT, 1984), TRT'de yayinlanan Iste Hayatiniz adl
programda Adile Nasit’in ilgili hayat kesitini séyle anlatacaktir:

1954 yilinda Karaca tiyatrosunda basrol oynayan kadin
sanat¢r ortadan kaybolunca, yerine basrolii oynamak iizere bulunan
Giilriz  Sururi’ye roliinii bir gecede sabaha kadar c¢alistirip
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ezberletecek kadar ‘basrol’lere de hakimdi ashinda. Adile Nasit,
piyesin yazili hali olmadigi halde tim metni ve rolleri ezberlemisti.
Sururi, “teyp gibi roliimii gecti” diyecektir. Yine Ertem Egilmez yillar
sonra verdigi bir demegte, “Bugiine kadar Adile hanimin oyunculuk
yeteneginin ancak yiizde yirmisini kullanabildik. Eger onu daha iyi
degerlendirebilmiy olsaydik, sanirum seyircileri yerlerinden kaldirarak
sahneye kadar kostururdu,” demistir.

Adile Nasit, 1976’da senaryosunu Umur Bugay’in yazip yonetmenligini Atif
Yilmaz’1n iistlendigi /ste Hayat adli filmdeki roliiyle, 13. Antalya Altin Portakal Film
Festivali’nde "En Iyi Kadin Oyuncu" édiiliinii kazanir. Bu, Tiirk sinemasinda, ‘star’
olmayan bir oyuncunun kazandigi 6nemli bir 6diildiir.>® Festivalde yapimeiligimi Selim
Soydan’in yaptig1 Iste Hayat filmi, En lyi Senaryo 6diiliinii de almistir. Festivalin 6diil
jurisinde; Alim Serif Onaran, Atilla Dorsay, Kami Suveren, Ahmet Gonen, Suna Kan,
Nuri Dagtekin, Mehmet Kiigiikince ve Ozer Kabas vardir. ** Bu diil, oyunculuga
adanmuis bir omriin, ilk ve tek (1985 yilindaki yilin annesi 6diiliinii saymazsak) odilii
olacaktir. iginde biiyiik bir oyunculuk atesi vardir, on dordiinde yasl bir kadini
basariyla canlandiracak kadar yeteneklidir. Sinemada, basrollerde oynamayan bir
oyuncunun, seyirci tarafindan en az basrol oyuncular1 kadar benimsenmesi ve tutulmasi

onemli bir durumdur.

Yazar Selim fleri (1987, s.5), bu konuda goriislerini soyle ifade eder:

Tiirk sinemast 0 giinlerde (Ertem Egilmez’in de oldukca
liretken oldugul970’ler Kast ediliyor/S.0.) pes peseen parlak do-
nemini yasamaktadir. Kadin ve erkek basoyuncular geng, giizel
insanlardwr. Bagrolde bir kompozisyon oyuncusunun gériinebilecegi
kolay kolay kimsenin aklina gelmez. Ne var ki, Ertem Egilmez'le ekibi
kurali yitkmaktan kaginmaziar. Kimileyin Adile Nagit, kimileyin Miinir
Ozkul gibi sanatcilar bir filmi bastan sona alip gétiireceklerdir.

[leri’nin belirttigi gibi Egilmez, klasik y1ldiz kaliplar1 disinda kalan Adile Nasit

gibi oyuncular1 “esas kiz/oglan” ya da basrol olmasa da, farkli bir matematikle filmin

53 Genellikle yan rollerde gérdigiimiiz ve yine Ertem Egilmez’in yildizlastirdigi oyunculardan Miinir
Ozkul da, 1972’de Sev Kardesim filmindeki roliiyle Altin Portakal Film Festivali'nde En Iyi Erkek
Karakter Oyuncu Odiilii’nii kazanmistir. 1972 yilindaki 9. Altin Portakal Film Festivali’nde En Iyi Erkek
Oyuncu &diilii yaninda, En Iyi Erkek Karakter Oyuncu 6diilii kategorisinin de oldugu goriiliir (Bkz.
http://www.sinematurk.com/festival/1054-en-iyi-film/ .

% Kaynak i¢in bkz.

https://www.academia.edu/10353399/Alt%C4%B1n_Portakal Film_Festivali_%C3%96d%C3%BClleri_
1964-2008.
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basroliinde konumlandirmustir. /ste Hayat filmi bu konuda en giizel rnektir. Filmin
basrollerinde Hiilya Kogyigit ve Ugur Diindar oynamaktadir. Adile Nasit, bu filmde
Kogyigit’in canlandirdigi karakterin annesi roliindedir. Ancak Nasit, roliiyle Ugur
Diindar’in karsisinda oynayan esas kadin oyuncudur. Hiilya Kogyigit geri planda ve
golgede kalir. Diger pek ¢ok filmde de esas kiz ve oglani disinda, onlar kadar, bazen
onlardan daha fazla 6ne ¢ikan basrol oyuncularindan biridir Adile Nasit. Digeri de
cogunlukla Miinir Ozkul’dur. Egilmez, cesurca klasik yildizlarm yanina, baska tiirlii
15181 olan giiclii oyuncular koyarak kendi tarzini yaratmayi basarmistir. Ancak bunu
yaparken; yani bir yandan Nasit ve Ozkul gibi oyuncular1 &ne ¢ikarirken, onlar1 belli
kalip-rollerle sinirlamistir da. Buna ne derece zorunlu oldugu, seyircinin begenisini bir
sonraki filmdew riske etmeme adina bunu yapmis oldugu belirtilebilirse de, Nasit ve
Ozkul’u bir yandan gége cikarmis, diger yandan orada kafese koymus, ugmalarina izin
vermemistir. Ozkul sahsinda bunun olumsuz sonuglar1 daha sirlidir. Ciinkii Ozkul
sadece komik olarak degil, naif, duygusal ve dramatik rollerin de vazgecilmez
oyuncusudur. Oysa Adile Nasit, babasi Nagit Bey gibi daha ¢ok ‘komik’ olarak

konumlandirilmig, canlandirdig tiplemeler zamanla kaliplagmistir.

Scognamillo, oyuncunun -ve hatta yonetmenin de- Yesilgam doneminin
sartlarinda oyunculukla ilgili smirlandirilmigligi konusunda 6nemli aciklamalar yapar.
Ona gore; Yesilgam sinemasinda oyunculuk ¢izgisi, uzun bir siire, kisilik yaratmak
degil de kalic1 bir tip olusturmakla yetinmistir. Romantik jon, yasi uygun oldugu siirece,
filmden filme baska rol oynamamis, saf genc kiz hep saf geng kiz olmus ve ne kotii
adam kotiiliiklerden uzak kalabilmis, ne de iyi kalpli, tonton amca ya da dede baska bir
rolii oynayabilmislerdir. “Altin kalpli fahise” altin kalbi ile kalmis, “vamp kadin” ise i¢
camagirlarini sergilemistir. Oyunculuk agisindan tekrar, bir dezavantaj olusturmussa da,
oyuncunun gelisen izleyici kitlesi tarafindan tutulmasinda, hatta mitos yaratiimasinda
bir avantaj sunmustur. “Konfeksiyon sinemasi”, tiplemeleri 6n plana ¢ikartms,
kisiliklerle, kisiliklerin derinlikleri ile pek ilgilenmemistir. Scognamillo’ya gore, vakti
olmadigi i¢in ilgilenmemistir. Olduk¢a hizli bir temponun iginde oyuncuya bir
hazirlanma, yorum payr taninmamistir. Hatta oyuncuyu yonetmekle yiikiimli

yonetmene de taninmamigtir. Sonugta genelde oyuncu yonetimi, bir “trafik ¢izmekle”,
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yani sahnenin dahilinde oyuncunun nasil hareket edecegini anlatmakta siirli kalmistir

(Scognamillo, 2003, s.44).

Adile Nasit’in de, Nubar Terziyan’in da, Giilsen Bubikoglu’nun da, Erol Tag in
da yasadigi durum, Scognamillo’nun ¢izdigi tablo icinde gayet anlasilir olmaktadir.
Adile Nasit her zaman ‘anne’, Nubar Terziyan’in her zaman kasketli “tonton amca”,
Giilsen Bubikoglu'nun “dikbasli ama simarik™ esas kiz, Erol Tas’in her zaman “koti
adam” olmasinin sebebi Scognamillo’nun bahsettigi “konfeksiyon” iiretim ve bu
tiretimin kosullaridir. Yesilcam, oyunculukta da, yonetmenlikte de, teknik alt yapida da
kuskusuz yasanmasi zorunlu acemilikleri, deneyim eksikligini, el yordamiyla
ogrenmeyi de ifade eden bir donemdir. Ancak yine de geriye doniik
degerlendirmelerden bugiiniin sinemas1 i¢in ¢ikarilacak dersler vardir. Scognamillo,
oyunculuk agisindan yasanan sinirlandirilmishik ve kisirligin, seyircinin  mevcut
gergekligiyle de baglantisin1 kurar. Ona gore; herhangi bir psikolojik gelisime ya da
derinlestirmeye olanak tanimayan tek tip senaryolar ya da standart dykii anlayisi, bir
“baska” oyunculuga yol acar; degismeyen tekrarlar ve “stereotipler” olusturulur. Tiirk
seyircisi de ¢ozemedigi degil, bildigi karakterleri izlemeye gider. Bu yiizden oyuncu
hep ayni kaldigi, herhangi bir siirpriz ya da degisime yer vermedigi (hatta neredeyse
oynadigi role kendi adin1 verdigi) i¢in seyirci tarafindan benimsenir. Hep iyi, hep giizel,
hep yakisikli, hep neseli, hep cesur ya da hep kotii oldugu icin tutulur. Bu agidan
oyuncu degismeyen ve degismesi istenilmeyen agik ve defalarca okunan, ezbere bilinen

bir kitap gibi diisiiniilebilir (Scognamillo, 2003, s.46).

Kosullar ne olursa olsun, her zaman ¢izginin disina c¢ikmak, kendini
gerceklestirmek miimkiindiir. Adile Nagit, her birinde “siradan” insanlar1 oynadig1 yan
rollerini, hayatin i¢inden siradan insanlarin hikayelerini “yildizlastirarak”, iiretilen idol,
mit ve yildiz imgelerine de kendi hayatindan elestirel bir bakis gelistirmistir. 13.
Antalya Film Festivali’nde (1976) Altin Portakal ddiiliinii almasiyla birlikte, bir bakima

bu gergek tescil edilmis olur.

Kendisi de yasanan saskinligi ve ilk olmanin sokunu Solelli (1976,
Par.14) ile yaptig1 bir réportajinda heyecanla soyle anlatacaktir:
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Telefonda, “Evet  Adile, Antalya’ya  gidiyorsun” diye
tekrarlad: Ertem Bey, “Odiil kazanmigsin, onu alacaksin!” Eh dedim,
kendi kendime. Bu kadar wsrarla soyledigine gore herhalde dogru
olacak. “Acaba hangi yardimci rol i¢cin?” diye sordum. “Yardimc: rol
filan degil!” diye giirledi Ertem Bey. “Dogrudan dogruya bas kadin
oyuncu olarak alryorsun. Bu sefer benim arabam yok. Kendin bir sey
bulup gidersin. Sana Pazartesi’ye kadar izin.” Telefon elimde, ne
soyleyecegimi bilemeden édylece duruyordum. Benden hi¢c ses
ctkmadigini  goriince Ertem Bey, “Adile!” diye  bagirdL.
Giicliikle, “Efendim” diyebildim. “Soylediklerimi duydun degil mi?”
“Duydum efendim” Yine sessiz durduk bir miiddet. Sonra Ertem
Bey, “Tebrik ederim.” dedi ve telefonu kapatti. (...) Bir anda stiidyo
birbirine girdi. Miinir Ozkul, Aysen Gruda ve obiirleri, herkes Altin
Portakal’t kendileri kazanmus gibi bayram ediyorlardi. Beni sarilip
sarilip open, bagirip cagiran girla... Bense sanki cam kesilmistim. Ne
bir sey duyuyor, ne bir sey hissediyordum.

Adile Nasit’le bu 6nemli olay iizerine roportaji ger¢eklestiren Sezai Solelli de
durumun anormalliginin farkindadir. Karsisinda “yildiz” olmayan bir yildiz vardir.
Adile Nasit filmlerinde —gengliginden olgunluk dénemine kadar- kesinlikle ‘esas kiz’1
oynamamistir. Bunun ig¢in fiziksel 6zellikleri uygun degildir. Ama aldigi her rolle
sahnede devlesmis, sahne hakimiyetiyle tiyatronun i¢ine dogmus, anadan babadan,

stilaleden bir sanatgiy1 sifirdan yeniden yaratmistir.

Solelli (1976, Par.27 bu konudaki diisiincelerini soyle ifade eder:

Bas kadin olarak birinci odiiliin sana verilisi ilk defa oluyor.
Ta 1951 de baslayan Yildiz Film Yarigmast 'ndan son yiullarda yapilan
festivallere kadar bu tip biitiin yarismalarda En Begenilen Kadin ve
Erkek Yildiz, basrolleri oynayan ve isimleri filmlerin basinda yazilan
geng kiz ve geng erkeklerden secilirdi. Onlardan bin defa daha iyi
oyun verseler bile Miinir Ozkul’lar, Aliye Rona’lar, Nedret
Giiveng ler, sen ve étekiler hep yardimci sanatgi sayilirdiniz. Bu yil ilk
defa sen bu gelenegi yiktin.

Adile Nasit sahneyi ve Iste Hayat filmine konu edilen hikayeyi tiimiiyle
kucaklayan ve tamamlayan sanat¢i varligiyla yan rol degil, “basrol” oynamistir adeta.
Filmin kadin basrol oyuncusu Hiilya Kogyigit yerine ddiiliin Adile Nasit’e verilmesi de
gostermistir ki, seyirci onu kalbinin baskdsesine koymustur bir kez. Aldig1 6diil, ‘yildiz

kimdir’ sorusunu bir kez daha diisiindiirmiis, bu konudaki standart kaliplar1 yikmistir.

Kendisi (Nasit, 1976, Par.23) roportajinda 0 giinleri soyle anlatir:
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Yammda simdi hatirlayamadigim biri izahat veriyordu.
Benim rol aldigim iki film vard: festivale katilan. “Iste Hayat” ile
“Hababam Sinifi Stifta Kaldy”.Jiiri ikisindeki rollerimle bana “Yilin
En Begenilen Kadin Oyuncusu” édiiliinii vermeye karar vermis. Erkek
olarak da Ciineyt Arkin! Diisiinebiliyor musunuz festivali? Ciineyt’in
karsisinda Tiirkan degil, Hiilya degil, Fatma Girik degil, Miijde Ar
degil de ben!...>
Evet, Adile Nasit. Sahneyi tiim hayat1 olarak goren, giinliik yasamini sanati
olarak goren, ne kadar 6zel oldugunu seyircisinin bildigi usta oyuncu. Seyirci, Adile
Nasit’i Altin Portakal’a gotliren oyunculugu ve bu oyunculugun ayricaligini aslinda
yillar once fark etmistir. Adile Nasit’in sagkinligi yillar sonra gelen bir ‘yardimct’
olmayan kadin oyuncu Odiiliine dair degildir aslinda. Adile Nasit’in esas sagkinligi,
yikmis oldugunu fark ettigi bir gelenege dairdir. ‘En iyi kadin oyuncu’ 6diilii genellikle

yildizlara verilir. Adile Nasit, seyircinin anti-yildiz1 olarak almistir bu 6diilii ve kendi

sahsinda popiiler kiiltiiriin gii¢lii bir gelenegini sarsmustir.
4.5.3.Aileden Sanatci: “Kavugun Son Sahibi”

Sanat¢1 olmak Adile Nasit icin dogal bir sonugtur. Kardesi Selim Nasit ile
adeta tiyatronun, sahne sanatinin ic¢ine dogarlar. Oynadiklar1 oyunlar gesitli tiyatro
oyunlarindan rollerin canlandirilmasi, oyun alanlar1 sahne veya fuayedir. Cok gegcmeden
kiigiik kiz Cifte Keramet isimli li¢ perdelik komedinin Surpik Dudu roliinii eksiksiz
oynamaya baglar. Abisi de Vatan Yahut Silistre’nin Abdullah Cavusu’nu. Celiker’in
ifadesiyle “Evin tiyatroya, tiyatronun eve karistig1 giinler’de atilir Selim ve Nasit’in
oyunculuk hayatinin temelleri (2016, Par.4). Biiyiik tuluat sanat¢ilarindan komik-i sehir
lakapli Nasit Bey’in kiz1 Adile Nasit, gelecekte pek ¢ok neslin hafizasina ve yiiregine

“Adile teyze” olarak damgasini vuracaktir.

> Adile Nasit’in aktarimlarinda, 6diil konusunda gegen ‘iki film’ meselesine agiklik getirmek gerekir.
1976 yilinda yapilan 13. Antalya Altin Portakal Film Festivali’nde Adile Nasit’in oynadig iki film (iste
Hayat ve Hababam Simifi Simfta Kaldi) aday gosterilmis, ancak En Iyi 1. ve 2. Film 6diillerini bu
filmler degil; Deli Yusuf ve Maglup Edilemeyenler kazanmustir. Adile Nasit, iste Hayat filmindeki
roliiyle En Iyi Kadin Oyuncu &diiliinii alirken, Iste Hayat filmi festivalden En Iyi Senaryo odiiliinii de
alarak doénmiistiir. Hababam Simifi Simfta Kaldi filmi ise sadece En Iyi Ozgiin Miizik dalinda &diil
almistir. Adile Nasit’in aktarimlarindaki bilgi karigikligi, muhtemelen kendisiyle roportajin olayim hemen
ardindan  sicagi sicagma  yapilmig olmasindan  kaynakli  olabilir (Kaynak igin  bkz.
https://www.academia.edu/10353399/Alt%C4%B1n_Portakal Film_Festivali_%C3%96d%C3%BClleri_
1964-2008).

175


https://www.academia.edu/10353399/Alt%C4%B1n_Portakal_Film_Festivali_%C3%96d%C3%BClleri_1964-2008
https://www.academia.edu/10353399/Alt%C4%B1n_Portakal_Film_Festivali_%C3%96d%C3%BClleri_1964-2008

Adile Nasit, (1980, Par.5) cocukluk yillarini séyle anlatir:

Benim dogdugum yer 0 zamanlarin meshur salonlarindan
Turan Tiyatrosu 'nun iizerindeki apartmanin bir dairesidir. Onun igin
tiyatronun igine dogmusum derim. Babam annem Amelya ile bu
tiyatroda tanismis. Annem kardesi Niko ile diiettoya ¢tkarmis. Sahneye
14’linde ¢ikiyor, oynamaya baslayali ne kadar o/musg kim bilir.

Nasit Bey, ¢ocuklariyla da 6zel olarak ilgilenir; onlar aile sanati olan tiyatroya
yonlendirmek i¢in elinden geleni yapar.

Adile Nagsit’in, babast Nasit Bey’in ¢ocuklarina déniik ilgisini anlatan
degerlendirmelerini Esler (t.y. Par.6) su sozlerle aktarwr:

Daha sekiz yasindayken babam beni karsisina alir, Ermeni
taklitleri ogretirdi. Keyfi yerinde oldugu zamanlar kendisini seyre
doyamazdik. Makyaj yapar, bize oyunlar gésterirdi. Sonra bizi kar-
sisina alir, monoloklarla rollerimizi ezberletir makyajimizi yapard.
Dokuz yasindayken onun yardimi ile  Hamlet’i oynamustik.
Agabeyimden ¢ok benim iyi bir tiyatro kiiltiiriine sahip olmami daima
arzu ederdi. Orta tahsilimi bitirdikten sonra Ankara Devlet
Tiyatrosu’'na gondermeye niyeti vardi. Selim’in tiyatroya intisabini
istemezdi. Onu doktor veya miihendis Yapmayr diistiniiyordu. Ona
daima ‘Bir baltaya sap ol da ne olursan o/!” derdi.

Adile Nagit, Hamlet’i oynar oynamasina, ama babast Nasit Bey bir aksam
Hamlet’i 6gretmek i¢in, ¢ocuklarini ¢evresine topladiginda, onun kulagina fisildadigi,
“Baba, ben dram oynamam” diyerek agikladigi ilkeden hayati boyunca pek 06diin
vermez. Kirk bir yil kaldigi sahneyi, hep giilmenin ve giildiirmenin kopriisii olarak
gorlir. Ciinkii sahnenin Otesindeki yasamin, trajik boliimlerden olusan bir tuluat
oldugunun bilincindedir. Bu biling, onu, giilmenin ve giildiirmenin simgesi yapar (Ed.
1987, s.11). Sahneye her cikisinda asiri heyecanlanan Adile Nasit, sahne Oncesi,
“Allahim, babamin adina golge diisiirmeyeyim” diye dua eder. Sanat, onun diinyasinda

bu kadar saygin bir yerdedir (Diindar, TRT, 1984).

Adile Nasit, 1980 yil1 13 Eyliil’iinde Ses dergisiyle yaptig1 roportajda, ailenin
timiiniin stirekli tiyatronun i¢inde yasadigini, ‘Ben bagka hic¢bir sey gérmedim ki.
Tiyatroda dogduk Selim’le ikimiz. Kulislerde, tiyatronun ta i¢inde biiyiidiik,” sézleriyle
anlatir (Nasit, 1980, Par.1). Nasit bey ve Amelya Hanim, aksamlar1 Adile ile Selim’e

kostiimler giydirir, makyaj yapar, komsular1 cagirip evlerinin bahgelerinde temsiller
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diizenlerler. Selim’in siinneti ise tam bir solen havasinda gecer. Sanat ve eglence
aleminden neredeyse herkesin davetli oldugu, Safiye Ayla ile Hamiyet Yliceses’in

sarkilar soyledigi bir solen... (Celiker, 2016, Par.16).

Adile Nasit’in aileden gelen ve tutku diizeyinde yasadigi oyunculugu, rol
arkadaslarinin da daha ilk anda dikkatini ¢eker.

Basta Hababam Sinifi serisi olmak zizere pek ¢ok filmde birlikte rol
aldigi calisma arkadas: Halit Akcatepe’nin (2013. Par.6) bu konudaki
degerlendirmeleri, onun, aileden sanat¢i yetenegini vurgulamast
acisindan dikkat cekicidir.

Biz Adile Abla’ya neler yaptik. Tarik, ben, Kemal, ama o

hepsini giilerek karsiladr 0 dyle bir kadindi, giizel bir insandi. Ayrica

cok iyi bir oyuncuydu. Babadan zannediyorum bir tek ona ge¢mis yani

cok iyi bir oyuncuydu. Geng¢ kizlarla gobek atarken, yani kadinin

anast kantocu yani hepsinden daha giize/ oynuyordu, yani her seyi ¢ok

iyi bilirdi ¢ok iyi yapardh.

Alim Serif Onaran’a gore, “Sinema oyunculari, 1970’lere kadar beyaz perdeyi
siisleyen dekoratif unsurlardan 6teye gecememistir” (Onaran 1986, s.158). Adile Nasit
oyunculugu ise, baskin olan oyunculuk egiliminin diginda, koklerini on yillara dayanan
bir halk sanatindan alarak gelismistir. Arzu film ekoliine ait onlarca filmde anne roliinii
canlandirsa da, dekoratif bir 6ge degil, tim filmin ruhu, parlayan yildizi, baskisisi,

vazgecilmezi ve iz birakan1 olmustur. Adile Nasit icin kiigiik ya da biiyiik rol yoktur:

Adile Nasit kiiciik rollerin de biiyiik oyuncusu, yildizidir.

Adile Nasit’in oyunculugu, salt tutku, emek ve yetenekle de aciklanamaz.
Onun seyirci tarafindan ‘bizden biri’ olarak benimsenmesinde, geleneksel orta
oyunculuguyla modern tiyatro arasinda bir ge¢is, bir kdprii olmasinin, her iki tarzdan ve
ruhtan da bir seyler tasimasmin da payr olmali. Nitekim ydnetmen Ulkii Erakalin bu
konudaki goriisiinii, “Geleneksel Tirk Tiyatrosu’nun en iinli komigi Nasit’in kizi
Adile. Babasiin 6ziinden, babasinin kanindan bir sicaklik, bir yakinlik, bir bi¢im var

oyununda,” seklinde ifade edecektir (Erakalin, 1987, Par.10).

Adile Nasit’in, Tiirkiye tiyatro sanatcilart agisindan oldugu kadar komedyenleri

acisindan da 6zel bir yeri ve dnemi vardir. Tarthimizde pek cok alanda oldugu gibi,
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geleneksel ve modern giildiirii tiyatrosu da erkektir. Nasit Bey’in komedyen ve tiyatrocu
olarak yeteneginin, kardeslerden 6zellikle Adile Nasit’te temsilini bulmas1 ve kuskusuz
onun dogustan yetenegi ile tiyatro tarihimizde biiyiilk bir sans yakalanmis, ancak
muhtemelen kadin olmanin zorluklarindan kaynakli olarak Adile Nasit 1970’lere kadar
one ¢ikamamis, sonra da kendisine dayatilan rolleri oynamak durumunda kalmistir.
Oysa Nasit Bey’in kizi olarak degil, ¢ocukluktan yetisme ardili ve bir gelenegin
devamcist olarak, Adile Nasit farkli bir yerde olabilirdi. Bu gergege Ulkii Erakalin da
1987 yilinda Adile Nasit ile yaptigi roportajda deginir: “Bence Geleneksel
Tiyatromuzun son temsilcisi ne Miinir Ozkul, ne Miijdat Gezen. Geleneksel
Tiyatromuzun son mirasgis1, son temsilcisi sensin” der. Ulkii Erakalin Adile Nasit’i bu
roportajda sikistirmay1 siirdiiriir. Sikistirmasinin nedeni, hakkini teslim etme arzusu ve
onun mahcubiyetinin bazi seyleri Orttiigli kanis1 olmast kuvvetle muhtemeldir: “O
zaman Miijdat Gezen’in Ismail Diimbiillii adina koydugu 6diilden dnce, baban adina sen
bir 6diil koyabilirdin tiyatroya.” Bu yorum iizerine Adile Nasit, gercegi ortaya koyan bir
cevap verir: “Babamdan kalan hig bir sey yok ki elimizde. Oldiigiinde borg igindeydi.
Biitiin gardrobu satild1. Hatta adma tiyatro 6diilii konan rahmetli Ismail Diimbiillii’niin

Miinir Ozkul’a kalan kavugu da yanilmiyorsam, babama aittir” (Erakalin, 1987, Par.12).

Adile Nasit’in bu tespiti son derece onemlidir. Nasit Bey’in 6liimiinden sonra
ailenin yasadigi ekonomik yikim, geleneksel olarak hak edilmis konumu ve usta-girak
zincirini degistirmis, Nasit Bey’in ¢ocuklar1 birakalim Kavuk’a sahip olmayi, ge¢im
derdine diismiislerdir. Kavuk, Ismail Diimbiillii’den, Miinir Ozkul’a, Miinir Ozkul’dan
Ferhan Sensoy’a, Ferhan Sensoy’dan ise 2016 yilinda Rasim Oztekin’e devredilmistir.”®
Dikkat edilirse, iglerinde hi¢ kadin yoktur; Adile Nasit’in, erkekler arasindaki bu kavuk
devrini -hak ederek ve kavugun sahibi olarak- kirmasi, kuskusuz donemin kadin
sanat¢ilarinin tiimii i¢in biiyiikk motivasyon ve gii¢ kaynagi olacakti. Kavugun devri,
geleneksel tiyatrodan modern Tiirkiye tiyatrosuna gegisten beri siiregelen sembolik bir
toren olsa da, aslinda gelenegi siirdiirmek ve tiyatronun sorumlulugunu tasimak
anlamina gelir. Devredilen kisinin sadece oyuncu degil, iiretme/yazma kisminda da

olmast, tiyatrosunun olmasi, baskilardan korkmamasi, muhalif olmas1 (Miinir Ozkul’un

% “Tiirk Tiyatrosu™nun giildiirii geleneginin nisanesi sayilan Kavuk'un yeni sahibi Rasim Oztekin. Kel
Hasan Efendi'nin Kavuk'unu daha once sirasiyla Ismail Diimbiillii, Miinir Ozkul ve Ferhan Sensoy
tasimust” (Kalafat, 2016).
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deyimiyle ‘muhalif komik’) ve tuluat sanatina dogal bir yeteneginin olmasi gerektigi
bilinir. Miinir Ozkul yilinda geleneksel kavugu Ferhan Sensoy’a devrederken, “Yazar
olacak, tiyatrosu olacak ve gerektiginde lafi gedigine koyacak bir tiyatrocuya
devredilmeli!” seklinde konusmus, kavugun devri konusunda yazili olmayan sartlari
kendince yorumlamistir (Ed. OdaTv, 2018). Nasit ailesi, sanat¢1 gelenegini kusaklar
boyu terk etmeden yasatmasina ragmen, bu devir gelenegine ekonomik sorunlar
nedeniyle dahil olamamistir. Miijdat Gezen’in 1980 yilinda koydugu Ismail Diimbiillii
Odiiliine benzer bir ddiilii babalar1 adina koyamamalarinin nedeni de ayni ekonomik

nedene bagli olsa gerektir.

Kuskusuz kendisi ‘komik’ de olsa, ‘erkek’ diinyasinda kadin olmanin
zorluklarmi da yasamistir Adile Nasit. Nasit Bey icin aranmayan giizellik olgiitleri,
kendisi i¢in aranmis, ondan yildiz/basrol oyuncusu ¢ikmayacagina kanaat getirilerek,
daha on yedi yasindan baslayarak vyasli/cirkin kadinlari ya da anne rollerini
canlandirmasi istenmis, sonra da sergiledigi basarili performans ve Yesilgam’in popiiler
kiiltire endeksli mevcut yildiz kaliplari nedeniyle bu roller iizerine yapisip kalmig

gibidir.
4.5.4 Popiiler Kiiltiiriin ‘Gozetleme’ Alaninin Disinda

Tanitimda 6zel hayat hedeflenerek secilen bilgiler bir toplumsal tipin sunumu
olarak yildizin resmine uygun olmalidir. Bagka bir deyisle yildizin gizemli olmasi
kadar, 6zel hayatina iliskin anekdotlar da onun yildiz imajina uygun diismelidir. Bu
konuda magazin basini ¢ok sayida 6rnekle doludur. Dedikodu aracilifiyla yildiz sozlii
kiltiirde genis kitlelerin giindemine oturur, resimleri elde edilir; boylelikle yildizlarin

yasamlar1, popiiler kiiltiiriin tiiketim diinyasinda 6nemli bir yer edinir.

Baska bir anlatimla yildiz olgusunu bir medya metni olarak kabul edersek, bu
metnin olusumunu saglayan popiiler anlamlar Fiske’in (1999, s.82) de belirttigi gibi
metin ile giindelik yasam arasindaki ilintilerden yola ¢ikilarak kurulur. Yildiz karmasik
bir metindir, ¢linkii farkli izleyiciler metinle kendi toplumsal iliskileri arasinda ¢ok

sayida degisik kesisme noktalar: iiretirler. Yildiz, ‘sOylemek’ yerine ‘gosterilme’nin
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yeglendigi, ayrintili agiklamalar yerine genellemelerle aktarilan ve cesitli toplumsal

iliskilere agik bir metindir.

Bu agidan Adile Nasit’i ele aldigimizda; onun 6zel yasaminin goriiliir ve izlenir
olmadigini, acilarin1 ve sevinglerini sahnede yasasa da, sahneden sonra Adile Nasit’in
dostlar1 arasinda kayboldugu, yasamini magazine ve kameralara kapattig1r goriiliir. O,
yildiz olmak igin ‘gerekli” seylerin higbirini yapmaz. Ornegin ¢ok az roportaji vardir;
43 yillik sanat yasaminda sadece birkac¢ roportaj vermistir. 1976 yilinda TV’de Yedi
Giin dergisinde, 1976 ve 1980 yillarinda Ses dergilerinde ve 1987°de Pazar Magazin
Gazetesi’'nde yer alan dort tane kapsamli roportaji®’ bilinmektedir. 1980 yilinda Ses
dergisine verdigi roportajda, sorulan sorulara doniik cevaplari bir iki climleyi gecmedigi
halde, bu roportajdaki samimi ifadeleri garpitilarak, “Cirkin ve kompleksli bir insanim”
(Nasit, 1980, s.22) bi¢giminde bashga ¢ikmis, bu ifadeleriyle magazinin giindemine
tasinmak istenmistir. Magazin basinimnin gérmek istedigi ve yildiz imajinin gerektirdigi
sekilde evini, gardirobunu, 6zel yagamini, hatiralarin1 vs kamuya agma durumu da s6z
konusu olmamstir. Adile Nasit’te magazin basininin yillarca isleyebildigi tek sey, oglu
Ahmet’in 6liimii ve sonrasinda yasadiklaridir. Bu konuda kendisi ¢ok az sey ifade ettigi
ve kederini konugmadig halde, dikkat ¢ekici olan, yapilan birka¢ roportajin neredeyse

hepsinde oglunun 6liimiine dair sorularin sorulmus olmasidir.

Adile Nasit, medyanin ortaya cikardigi bir imaj degildir; kendisi olmanin
bedelini de belki boylece 6demis, 6zel hayatiyla degil, oyunculuguyla giindemde
kalmay1 tercih etmistir. Kisacas1 Adile Nasit, bilingli bir sekilde popiiler kiiltiirtin
‘gozetleme” alanina girmemis, 6zel hayatin1 kamuya agmamis, magazin basininda

‘goriiniir’ olmaktan uzak durmustur.
4.5.5.Smmflar Ustii Insanlik

Yildiz olgusu bir tiiketim nesnesi oldugu kadar, yoksul ¢ogunlugun siif atlama
arzularin1 da tatmin eder. Hem kendilerinden biri, hem de genel kitlenin ‘Gstii/Gtesi’

olarak ezici bir smifsal yiikseklikte dururken, seyircinin smif atlama umudunun da

> Bu réportajlarin hepsi ¢alismanin Kaynakga kisminda yer almaktadr.
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simgesi olur. Seyircinin sinif atlama konusundaki arzulari popiiler sinemada yildizlar
araciligiyla tatmin edilir. Hem film iceriklerindeki yildizlarin temsil ettigi rollerde, hem
de magazin basimiyla siirekli pompalanan yildizlarin ger¢ek yasamiyla, kendisini

yildizla 6zdeslestiren seyirci sinif atlama konusunda umutlanir, arzulari tatmin edilir.

Bu agidan Adile Nasit 6rnegi degerlendirildiginde, yine bir karsithik vardir.
Adile Nasit yildizdir; ancak merkezkag¢ bir yildizdir. Popiiler kiiltiiriin i¢indedir, ama
zaten hicbir zaman ‘esas kiz’1 oynamadigi i¢in seyircinin 6zdeslesme kuracagi bir rolii
canlandirmanmustir. Ote taraftan Adile Nasit, Onceden kurgulanmis, tasarlanmus,
amaclanmis olmasa da, ‘Gnli’ olmanin sartlart popiiler kiiltiir araglartyla onun igin
hazirlanmamigsa da, tinliidiir. Canlandirdig1 miisfik, sevgi dolu, emekgi rollerle gergek
yasamdaki kisiligi arasinda mesafe ya da karsitliklar goriilmemesinden dolay,
Toplumun/seyircinin tevecciihiiyle ve sevgisiyle iinliidiir. Toplumun takip ettigi, model
aldig1, 6zdeslestigi, sevdigi, onemsedigi bir oyuncudur. Ancak yukarida agiklandigi
sekliyle seyirci Adile Nasit 6rneginde sinif atlama hayalleri kuramaz. O, yukarilarda bir
yerde, sira disi, olaganiistli, sinif atlamis bir elit degildir; sasaali bir yasami yoktur.
Seyirci onun 6zelinde boyle bir 6zdeslesme yasamaz, sinifsal bir umuda kapilmaz. Ayni
sekilde onun giysilerine, ¢antasina, kaslarina, arabasina, evine de 6zenmez. Ancak onun
insanligia Ozenilebilir. Belki burada daha tehlikeli bir sey kurgulanir yapimcilar
tarafindan; sinif atlama degil ama, yoksulluguyla barigik yasama, boyle de mutlu

olunacagi mesaj1 verilir. Katlanma estetigi melodramin ideolojik islevidir.

Bu donemde en etkin sinemaci figiirlerinden biri Ertem Egilmez’dir. Tirk
sinemasindaki Kemal Sunal, Sener Sen, Ilyas Salman, Zeki Alasya, Metin Akpinar gibi
pek cok biiylik giildiiri sanatgisi onun kurdugu Arzu Film c¢atisi altinda yetismistir.
Arzu Film’in duygusal agirlikli durum komedilerinde hikaye anlatisinin igine
yerlestirilmis toplumsal elestiri anlaminda mesajlarin yani sira ayni oranda uyum ve
biitinlesme c¢agrisi da vardir. Bu noktada 1968 yilinda Sinematek Dernegi’nden
ayrilarak olusan Geng¢ Sinema hareketinin Yesilcam sinemasia doniik elestirilerini
hatirlamakta yarar var. Erus’un aktardig: bilgilere gore; Gen¢ Sinemacilar, Yesilgam’1
sistemi gormezden gelerek sorunlar1 kisilere indirgedigi ve smif celiskilerinin

‘siniflaras1’ ask 1iliskileriyle asilabilecegi yoniinde bir mutluluk masali anlattig
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gerekeesiyle elestirmistir. Asil tehlikeli olanin, sinifsal gergeklerin garpitilarak, sahte bir
deger duygusunun yaratilmasi ve altyapisal bir ¢atismanin yadsinmasi egilimi oldugu

belirtilir (Erus, 2015, 5.235-236).

Seyircinin filmlerde kodlanan bu tiir ‘sinifsal’ mesajlart almasi, onun diinyaya
daha iyimser gozlerle bakabilmesini, sinifsal ve ekonomik ¢eligkileri ‘sevginin giicii’yle
asabilecegine dair umutlanmasin1 saglar. Nihayetinde donemin egilimleri, deger
yargilar1 ve gercekleri de buna uygundur. Insanlar yoksul ama mutludurlar, ¢iinkii
gelecekten umutludurlar. Kanaat, tevekkiil, vefa, onur gibi duygular giicliidiir. Kirsalin
ve tasranin, ekmegini boliisen, yoksul ama dik insan1 istanbul’a bu degerleriyle gelmis,
onurunu kaybetmemis, heniiz biitiiniiyle bozulmamistir. Biiylik kentte tutunma, kok
salma, yasam kurma hayalleri diridir. Demokrat Parti’nin, “kiiciik Amerika” ve “her
mahallede bir milyoner yaratmak” anlayisi, heniiz toplumun geleneksel dokusuna
biitiiniiyle sirayet etmemistir. Yesilcam da bu hayalleri ve umutlar1 sonuna kadar

beslemistir.

Adile Nasit’in merkezkag¢ bir yi1ldiz olusu onun yasamini, dostlarini, sofrasini

ve yasam tarzini degistirmemistir.

Onun (Nasit, 1980, Par.12), duyarlilik simirlarint ve yasattigi insanlik
sevgisini su sozlerinden algilamak miimkiindiir:

Kizginhiguimi acik agik belli etmiyorum. Ama kiriliyorum.
Ornegin, tiyatroda aksama kadar elleri donarak yerleri siipiiren
cocuga, “Haydi @it de bana bir paket sigara al/” deyiverenlere
sinirlenmemek olas: degil. Yiiregimin iginden bir sey cizlaywveriyor 0
zaman. Belki agliyorum, gormemezlige geliyorum falan...

Tiyatrocu Adile ile linlii Adile Nasit’in yasami ayn1 miitevaziligin izlerini tasir.
Belki kendisi de, tiyatro sahnesine on dort yasinda bir ¢ocukken ¢iktigi, o kosullart bir
yerinden bizzat yasadigi i¢in disardan degil de, ‘igerden’ bakabilmektedir. Adile Nasit,
cocuktan, emekten, ger¢ek hayattan uzaklasmamis diinyasinda, insanlik sevgisini hep

korumustur.

4.5.6.Arzu Nesnesi Olmayan ‘Cinsiyetsiz’ Annelik Rolleri
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Patriarkal diisiincenin hakim oldugu sinemada daha ¢ok iki tip kadin islenir:
Masum, el degmemis, boyun egen, itaatkar kadin ve glinahkar, diiskiin, bastan ¢ikarici,
seks objesi kadin. Bu karakter tiplemelerinin ortak o6zelligi geng, giizel ve c¢ekici
olmalaridir. Kadin karakter ele gegirilse de gecirilemese de, erkek ya da “eril bakisi
icsellestirmis seyircinin” (Mulvey, Akt. Kirel, 2010, s.203) arzu nesnesi olarak
konumlandirilir. Bunun disinda kalan -yasliligi saymazsak- tek kategori, annelik
karakteridir. Annelik ataerkil ideolojisinin tasiyicist durumundadir. Annelik, babadan
gecen ataerkil sistemi besleyen ve siirmesini saglayan isleviyle kutsanirken, ataerkil
sistemde statii kazandiran bir mevki olarak da sunulmustur. Kadin annelik/evlilik ya da

fahigelik gibi tercihlerle kars1 karsiya birakilmaktadir.

Adile Nasit 6zellikle sinemada genel olarak arzu nesnesi olarak rol almamas,
daha c¢ok anne, kaynana, hala gibi yas haddinden ve statiiden kaynakli ‘cinsiyetsiz’
roller oynamistir. Kuskusuz ona bigilen annelik rolii Adile Nasit’in tercihi degildir.
Sinemada Ertem Egilmez ve Arzu Film ekoliiyle hiz kazanan popiilerlesme seriiveni

boyunca, bu rol ona ‘uygun’ goriilmiistiir.

Yonetmen Ulkii Erakalin da, Adile Nasitle anilarimi paylastigi  bir
konusmasinda bu goriisii paylasarak, su degerlendirmede bulunur: “Adile, oyunculuk
doneminde s6hreti yillar sonra yakaladi. Gengken tiyatrocuydu, ama sinemaya asikti.
Ama o istedigi rolleri oynayamadi. Yonetmenler ona hep yash kadin rollerini verdi”

(Erakalin, 2007, Par.3).

Ertem Egilmez ve Arzu Film Ekoli’ne ait popiiler filmlerde geleneksel aile
baglarinin her seye karsin giiglii olusu, ailenin kurum olarak vazgecilmez bir dayanisma
alan1 olusturdugu goriliir. Adile Nasit de Yesilcam’daki pek ¢ok oyuncu gibi
yapimcilarin istegi dogrultusunda belirli bir roliin smirlarina hapsedilmis, her tiirlii
zorluga ragmen aileyi bir arada tutan, ¢ocuklari i¢in didinen, ancak ¢ogu zaman erkek
egemen toplumun kurallarina tabi cefakar anne karakteriyle 6zdeslesmistir. Bu karakter
¢ogu zaman olaylarin gidisatina miidahale edebilecek bir birey iradesi ve kendi olma
hali tasimaz. Giilen Gézler’de gizlice evini satarak bir inisiyatif kullanir, ancak bunu da
baskalar1 i¢in yapar. Adeta koruyup kolladiklari, ¢ocuklari, ailesi yoksa o da yoktur.

Bireysel eyleminin merkezinde kendi hayalleri degil, bagkalarinin / ailesinin ihtiyaglari
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ve aile birligi vardir. Adile Nasit’in oynadigr bazi rollerin anne karakteri disinda
kaldigin1 hatirlatmak gerekir. Ah Nerede filmindeki, abi karakterinde temsilini bulan
erkek otoritesine karsi, isteklerini 6zgiirce ifade eden, ancak burada da ‘erkek delisi’
seklinde karikatiirize edilmis Huriye karakterini oynamistir. Ah Nerede, 1975 yilinda
cekilmis, yonetmenligini -yapimcist yine Ertem Egilmez’dir- Orhan Aksoy yapmuistir.
Giilen Gozler ise 1977 yilinda, Ertem Egilmez yonetmenliginde ¢ekilmistir. Burada
tarith ve yonetmenlerin farkli olusu dikkat ¢ekmektedir. Yesilgam’da 6zellikle 70’li
yillarda seyircinin ¢ok tuttugu popiiler filmler iireten ve Arzu Film ekoliiniin kurucusu
olan, Ertem Egilmez sinemasinin toplumsalla elestirel bir iliskiden dogan mizahtan ¢ok,
geleneksel giildiirli unsurlarina yaslandigi goriilmektedir. Geleneksel ortaoyununda
oldugu gibi degismeyen tipler mevcuttur ve giildiirii bu tipler iizerinden iiretilir. Burada
Ertem Egilmez’in seyirciyi ¢ok iyi ¢oziimlemis oldugu da belirtilebilir. Sonugta
Egilmez’in kurucusu oldugu Arzu Film yapimlarinda, yonetmen degisse de Adile
Nasit’in oynadigi tiplemelerin pek degismedigi goriiliir. Oyle ki filmleri birbirinin
devami gibi izlemek de miimkiindiir. Kald1 ki seyirci filme konusu i¢in degili, Adile

Nasit, Miinir Ozkul ya da Tiirkan Soray vb igin gitmektedir.
4.5.7 Etnik Kimlik, ‘Otekilik’: “Oleyim, Ondan Sonra Yaz”

Adile Nasit’in gergek isim ve soy ismi Adela Ozcan’dir. Annesi kantocu
Amelia Hanim. Amelia’nin annesi kantocu ‘kii¢iik Verjin’, babast kemani Yorgi efendi.
Yani Adela’nin annesi Amelia, anne tarafindan Ermeni, baba tarafindan Rum. Dayis1

Niko da annesi Amelia ile duetto’lara ¢ikan bir sanatgi.

Babas! iinlii tuluat ustas1 Ahmet Nasit Ozcan. Nasit bey Tiirk’tiir. “Adela”
sanildig gibi sahne ad1 degildir. Ermeni oyuncularin Tiirkge isimler almasi, tiyatroda ve
sinemada cogunlukla bozuk Tiirkceleriyle birer komedi unsuru olarak kendilerine yer
bulabildikleri gérkemli Yesilgam yillarinda yazili olmayan kurallardan biridir. Admni
degistiren Kenan Pars (Kirkor Cezveciyan), Sami Hazinses olarak bilinen Samuel Agop
Ulugyan gibi (Celiker, 2016, Par.16).

Ideal olanin prototipi olan yildiz, toplum i¢in model alinmas1 gereken bir giic

kaynagidir ve paradoksal bir sekilde grup normlarindan ayrilabilir. Adile Nasit,
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normlardan ayrilma hakki ve liikksti olan bir yildiz olmamistir. Aksine o zaten “norm
dis1” bir annenin kizidir. Annesi gibi ger¢ek adini kullanamamis, Emel olarak bilinen
Amelya’nin, Adile olarak bilinen Adela’sidir. “Annesi Amelya c¢evrede Emel olarak
bilinirdi. Kuran okumayi, namaz kilmayi bilirdi” (Diindar, TRT, 1984). Bir insan neden
gercek adini, yani anne ve babasinin ona verdigi ad1 kullanmasin? Ve kizi da annesinin
ona verdigi adi degistirsin; yoksa zorunda kalmak midir bunun adi? Ve devletin
televizyonunda hayati anlatilirken, annesinin Amelya olan adin1 kullanmadig1 ve Kuran
okuyup namaz kilmayr bildigi ciimleleri neden art arda kurulur? Devlet televizyonu
TRT programinda ‘Kuran okuyup namaz kilmasini bilen bir anne’ bilgisi, Miisliiman

Tiirk oyuncular i¢in de her seferinde belirtilmekte midir?

Norm ve sira dis1 olmak yildizlar i¢in genel imajin bir parcasiysa da, Adile
beyaz, Tiirk, suni ve erkek sanat kanonuna sira disihigini, 6teki olmayi sanatiyla
siradanlagtirarak kabul ettirmeye c¢alismistir. Ayn1 donemin oyuncularindan Nubar
Terziyan, anilarin1 anlattigy Ne Idim Ne Oldum (1995) adli kitabinda, olaylarin adini
koymadan, sanki hi¢ yaralanmamis ve etkilenmemis gibi kalender bir tavir takinarak 6-
7 Eylil’e dair anilarin1 anlatirken, araya ihtiyarlamak ve asik olmak meselelerini
sikistiracak kadar, anlattiklarint 6nemsemez goriintir (1995, s.27). Oysa bunlar dile
getirmek, gercek adimi kullanmak, Ermeni, Rum vb oldugunu acgiklikla ifade etmek,

daha da 6nemlisi dinini ulu orta yasamak ¢ok tehlikelidir.

Bu konuda Terziyan d&rneginden yola ¢ikan Besiktaslyan (2012,
Par.10) su degerlendirmeleri yapar:

Bunda en biiyiik pay elbette ki, Cumhuriyet’in ve anilarini
kaleme aldigi donemin baski ortamimin. Done dolasa kendisine biati,
ozellikle de azinliklardan talep eden bu sistemin icinde, korunakii bir
sessizlik ve ice kapanma veya atma gibi refleksler, elbette ki ¢ok
anlasilabilir. Zaten Terziyanin, bu uzun ayrimcilik ve bask
doneminde, bu kadar goz oniindeyken bile, sadece hi¢ ismini
degistirmemesi Ve kimligini gizlememesi dahi, c¢ok onemli bir
direnistir.

Nubar Terziyan gibi Ermeniligini gizlemeyenler, dillendirenler kadar, Tiirkiye
Ermenisi olan Kenan Pars’in kendini, Kirkor Cezveciyan’ligim1 gizlemek zorunda

3

hissetmesine de tanik olduk. Tipki ‘yanlig anlagilma’ ihtimaline karsi Isiyan soyadi

degistirilen Ayhan Isik gibi. Ya da Irma adim degil de Toto soyadini ad olarak kullanan
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Toto Karaca ya da “Oleyim, ondan sonra yaz Ermeni oldugumu,” diyen Sami Hazinses

olarak bilinen Samuel Agop Ulugyan gibi (Celiker, 2016, Par.16).

Adile Nasit’in gergek adini kullanmamasinin onun Tiirk seyircisi tarafindan
kabuliinii kolaylastirdig1r ve benimsenmesinde pay sahibi oldugu diisliniilebilir. Ayhan
Isik 6rneginde oldugu gibi, ezici ¢ogunlugu Miisliiman Tiirk olan bir iilkede ‘yildiz’
olmanin asimilasyon politikalarina ve baskin kiiltiire uyum saglamak zorunda kalmakla
esdeger oldugu agiktir. Yine de Adile Nasit, Ermeni, Rum anne, anneanne, day1, dede
gibi yakinlarinin, sevdiklerinin ve kendi kimliginin biitiin agir yiikiinii sirtinda tagimus,
bu konularda konusmamistir. Kamusal alanda ve kamera karsisinda goriilen ve taninan
Adile Nasit ile 6zel yasamindaki Adela/Ados arasinda mesafe vardir. Ailenin resmi
tarihine de Emel olarak kaydedilmis Amelya’y1 kolaylikla ve goniil rahatligiyla telaffuz
edemeyen, Ermeni ya da Rum kelimelerini hi¢ kullanmadan bir hayat hikayesi
anlatmaya ¢aligan bir insanin yasadig1 aci, utang ve kederi kim bilebilir ki? Tiirk ve tinlii
olan babasi1 Nasit Bey hakkinda pek ¢ok sey yazilip ¢izilmisken, Ermeni, Rum anne,
anneanne hakkinda hemen hicbir sey bulunamamasi bile, onlarin, kadin olmalar
yaninda etnik kimlikleri nedeniyle de bu yok sayma, geriye itme, gormezden gelme

tutumuna maruz kalmalarini isaret ediyor olabilir.
4.6.SEYIRCININ ‘ANTIi-YILDIZ’I: ADILE NASIT

Giliniimiizde edebiyat ve sinemada kahraman ve anti-kahraman tanimlari
siklikla kullanilmaya baslanmistir. Kavramin ilk kullanimlart genellikle 1yi/koti
seklinde bir karsitlik temelinde gercgeklesirken, giiniimilizde farklilik/alternatif seklinde
kullanim1 daha siklikla goriilmektedir. Yani anti-kahraman kavramini bir farklilik ya da
‘baska tiirliilik’ yerine bir eksiklik, bir kotiilikk {izerine konumlandiran kullanim tarzi
yaygindir. Giiniimiizde 0Ozellikle edebiyatta “kahraman” kelimesi, zaman zaman
“karakter” kelimesi ile es anlamli olarak kullanilsa da, bu kullanim tam olarak dogru
degildir. Karakter, bir romanda goziiken ve bir sekilde yazar tarafindan kullanilan her
kurgusal kisi i¢in kullanilabilecek bir kelimedir. Kahraman ise, 6zel olarak, anlatilan
hikayenin merkezindeki en onemli karakteri temsil eder. Ozellikle klasik edebiyat
eserlerinde kullanilan ‘“kahramanlar” pek c¢ok agidan bu sozciligiin Tiirk¢e sozlik

anlamina uyar. Bu eserlerdeki kahramanlar, 6nemli, yigit, giiclii, idealist, cesur, adil ve
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eserin kabul ettigi ahlaki degerler acisindan kusursuzdurlar. Kahraman kelimesinin
sozliikteki ilk anlami, “Savasta veya tehlikeli bir durumda yararlik gosteren (kimse),
alp, yigit” seklindedir. Edebiyatta “kahraman” kelimesinin anlami tam olarak so6zliik
anlamimni kargilamasa da, dnemli olaylarda, varlik-yokluk durumlarinda ortaya g¢ikan
‘kurtarict’ kisi, olaylarin merkezindeki kisilik olmasi itibariyle yakin anlamdadir

(Akyildiz, 2015, s.19).

Kahraman figiirii, geleneksel anlatilarda, toplumun muhta¢ oldugu gigld,
korkusuz, yakisikli, kurtarici roliindeki figiirii simgeler. Kahraman, ideal erkeklik
olgusuyla tam olarak ortiislir. Kahraman ile erkegin giicli ve kudreti yeniden {iretilir ve
kutsanirken, toplumsal cinsiyet rollerinin vazgecilmezligi de popiiler kiiltiir yoluyla
pekistirilmis olur. Kahraman, tipki masallarda oldugu gibi bir dizi testten, sinavdan
gecer; zorluklar karsisinda sianir, ancak en sonunda mutlaka kazanir (Erdemir, 2009,
5.28). Postmodern anlatilarda ise artik kahraman yerine, anti-kahraman sahnededir.
Kahraman, artik toplum ugruna her zorluga katlanan, miicadeleci ve idealist bir kisilik
olmaktan c¢ikip, bir loser58g6riinﬁmﬁndedir. Yani gelinen asamada kurtarici figiiriiniin
cekiciligi tamamen kaybolmamakla birlikte, gururlu kaybeden, hiiziinlii maglup, kendi
‘tarzin1 yaratmis’ ve boylelikle topluma, diinyaya kafa tutan, ‘takmayan’ karakter de 6n
plandadir. Diinyanin savaslar, kiyimlar, kapitalist talanla yorgun diigmiis, felaketlere
kars1 refleksleri zayiflamig, umudu azalmis toplum gergegine, bu ‘anti-kahraman’ figiirii
cok daha yakin gelmektedir. Kapitalist “Kazan-kazan” umudu yerini, “There’s no way
out!”*® ile Szetlenebilecek bir ruh haline birakmus gibidir. Artik tekinsiz, sikismis,
sizofrenik, herhangi bir seyin sorumlulugunu almayan ‘siradan’ insanin kahramanlik
cagl gelmistir. O, kendi ‘siradan’ hayatinin ve diinyasinin kahramanidir. Ona higbir
kural, etik, zorunluluk islemez. Insanlik tarihinin iizerine kurulu oldugu ilkelere bos

vermisligiyle, kendi biiyiik isyanin1 kurar ve disindaki diinyay1 suglar.

Anti-kahraman tanimi ise 1940’11 yillara kadar yapilmamistir. Edebiyatta anti-
kahraman karakterine ilk defa 1930 yilinda Walter B. Gibson tarafindan yazilan Gdélge

kitabinda rastlanmaktadir. Daha sonrasinda Samuell Beckett oyunlari igerisinde anti-

%L oser kelimesi; ingilizce ‘kaybeden, yenilen’ anlamina gelir.
% Tiirkgesi, “Buradan disartya ¢ikis yok!”” anlamina gelir.
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kahramanlari siklikla kullanarak, yayilmasina olanak tanimistir (Akgiilgil, 2016, 5.193).
Akyildiz’a gore ise; “Geleneksel kahramanin antitezi olan baskisi” seklinde
tanimlanabilecek anti kahramanlar, kendi i¢lerinde de pek cok kategoriye ayrilir ve
birbirinden farkli nitelikler tasir. Toplumca kabul goérmiis Ustlin niteliklere sahip
kahramanlarin karsit1 6zelliklerle donanmis, genellikle yalniz, basarisiz ve toplumun
onaymi alamamis bu karakterlere iliskin elestirel ilgi, genellikle ig¢inden geldikleri
edebiyatin mahkim edilmesi seklinde olmus, anti kahramanlar bireycilikle, kendine
doniik olmakla, hatta politik sonuglar1 agisindan gericilikle itham edilmislerdir
(Akyildiz, 2015, s.17). Sinemada ise anti-kahraman 1930’larda kara film olarak da
adlandirilan film noir akimiyla ortaya ¢ikmistir (Elmaci, 2012, s.170). Anti-kahramanlar
kotii karakter olamayacak kadar iyi, kahraman olamayacak kadar da kétiidiirler. Iyi ve
kotli karakter arasinda kalan tiim gri alanlar anti-kahramana aittir. (Rosenberg, 2008,
s.52). Ve anti-kahramanlar dogru nedenler i¢in kotii seyler yapabilirler; ¢iinkii
kahramanlar gibi ahlaki ilkelere bagli olma zorunluluklar1 yoktur (Akgitlgil, 2016,
5.194).

Sinemada  ‘yildiz’  kavramunin  karsisina  ‘anti-yildiz”  kavramim
konumlandirmak, hem popiiler sinemanin ‘sohret’i liretme ve satma isleyisini anlamak
acisindan, hem de sinemada merkezkag figiirleri dogru tespit edebilmek ve sistem igi
direnisin olanaklarini arastirabilmek agisindan onemlidir. Yildiz, ticari ¢ikarlarin basat
rol oynadig1 popiiler sinema sektdriinde, zamanla 6nemi azalir gibi goriinse de, motor
giic olma ve seyirciyi filme baglama konusundaki kilit roliinii siirdiirmektedir. Degisen
stiregle birlikte, filmin yildizi kah basrol oyuncusu, kah yonetmen de olsa, yildiz olgusu
vardir ve ortadan kalkmamustir. Yildiz, ticari bir {iriin olarak filmi satar. Burada sanat
cok geri plandadir; 6nemli olan yiiksek gise basarisidir. Yildizin filmi satma kapasitesi,
onun ‘sanatsal’ capini da belirler gibi sunulur; oysa yildizin aslinda kimi 6rneklerde
gorildiigi gibi yetenekli olmasi bile gerekmez. Yildiz, sinema endiistrisinde
vazgecilmez bir 6ge olarak, kolektif arzunun sosyolojik, psikolojik, kiiltiirel ve cinsel
temsilini saglayabildigi oranda zirvede kalir. Bu siireg, ¢ok nadiren sanatsal
yeteneklerin ¢apiyla orantilidir; daha cok seyirci begenisi ve beklentisini gozeten

yapimcilarin manipiile ederek olusturduklari bir ‘imaj’ iiretim siirecini isaret eder.
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Dolayisiyla yildizlarin varlik nedeni popiiler sinema ve onun tiiketici kitlesidir.
Yildizlarin varlik nedeni, ne sanatsal, ne de sinemaya doniik ideallerle ilgilidir. Yildiz
sistemi, tamamen endiistriyel bir iiretim siirecinin iiriinii olup, sinemanin kitlesellestigi

donemin bir geregi olarak seyircide talep yaratmak iizere ortaya ¢ikarilmistir.

Anti-yildiz tanimlamasi ise, yildiz sisteminin ortadan kalkmadigi ve popiiler
kiltiriin hakim oldugu mevcut kosullarda, endiistriyel bir isleyisin pargasi olan
‘yildiz’in disinda ve karsisinda konumlanmis yildiz1 ifade eder. Anti-yildiz, sistem ici
karsit bir durustur. Yasami ve sanatiyla alternatif olabilmis sanat¢iy: ifade eder. Anti-
yildiz da, sistemin i¢inde ve bir pargasi olarak yer almak durumundadir ve sistemin
icinde oldugu i¢in yildiz kadar iinliidiir. Ancak sinemada yer alis1 bir sanat idealine
baglanmistir. O, ticari baglamdan ¢ok, koklii bir sanatgi idealiyle davranmakta,
tutarsizliga diismeden tiim yasamini sanat’a baglamakta ve bu sekilde seyirciyle bag
kurarak ‘iinlii” olmaktadir. Un ve sohret anti-y1ldizin yasaminda amag degil, adeta emek
stireciyle seyircinin verdigi bir payedir. Goriiniir olmak ve sohret anti-yildiz i¢in sistem

ici olmanin getirdigi kaginilmaz sonuglardir; ancak amag degildir.

Rojek’e gore (2003, s.13), yildizin ortaya ¢ikmasind kiiltiirel aracilar
¢ok dnemli bir yer tutar. Ona gore;

Kiiltiirel aracilar, ajanslarin, halkla iliskiler uzmanlarinin,
pazarlama personelinin, reklamcilarin, fotografcilarin, form koruma
calistiricilarimin, kostiim gorevlilerinin, kozmetik uzmanlari ve kisisel
asistanlarin  ortak  adi.  Gorevleri, sohretli kisilerin  hayran
topluluklarimin - géziinde siirekli bir c¢ekicilik yaratacak bicimde
topluma sunumlarin tertiplemek.

Anti-yilldiz, Rojek’in ifade ettigi kapsamli ‘yaratim’  siirec¢lerinden
gecmeksizin, sanatlariyla kendi kendilerini yoktan var ederler. Onlarin imaj
danigmanlar1 ordusu, asistan ekipleri yoktur. Onlar bir proje degil, her seyleriyle gercek
ve sahicidirler. Adile Nasit icin ileri’nin ifade ettigi, ‘tipki sinemada ¢izdigi portre’
belirlemesi, bu sahicilige vurgu yapar. Yildiz oyuncular, seyirci i¢in gokteki yildizlar
gibi ulasilmazdir; 1s1iklart da dogal olarak yapaydir. Seyircinin hayranligi, yoktan var
edilen bir imaj iiretimine karsi beslenen yogun ve karsiliksiz duygularin, yildizlarin
etrafinda yaratilan ‘ulagilmazlik’ mitinin giiciiyle siirekli beslenmesinden kaynagini alir.

“Onlar Olympos Tanr1 ve Tanrigalar1 gibidir bizim i¢in; televizyon ekranlarinda, sinema
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perdesinde, gazetelerde, dergilerde veya internet sayfalarinda gordiigiimiiz, ancak bir
tiirlii erisemedigimiz kisilerdir. Onlar bizim i¢in goriiniirdiir, ancak ulasilamazlardir,
tipk1 gokteki yildizlar gibi” (Serter, 2016, s.375). Oysa Adile Nasit, yildizlar gibi tanri
veya tanriga katinda bir imajin sahibi degildir. O, yalnizca insan katinda yer alir, dyle
genis ve yalinkat bir insanlik evreni ¢izer ki, seyircilerin biitiinii i¢in sevgi kaynagi
oldugu gibi, onun yildizligi ulasilmazlik degil, samimiyet ve sevgi halesiyle ¢evrilir. O,
seyirci i¢in vardir. Yasaminin her aninda (sahnede, kamera karsisinda veya giindelik
hayatta) bu tavriyla yasar. Bu durus ve tutumuyla anti-y1ldiz tanimina uyar. Y1ildiz kadar
etkin, giiclli; ancak yildizdan daha kalic1 ve derin baglar yaratan oyuncu kimligi, daha

birlestiren ve giiclendiren ve insana/topluma dogru bir ¢izgide ilerler.

Anti-yildiz tanimlamasina, sinema literatiiriinde pek rastlanmamaktadir. Yildiz
sistemine doniik elestiriler olsa da, hem bu ¢aligmalarin nicelik olarak yetersizligi, hem
de alternatif kavramlar iizerine c¢alismalarin yetersizligi nedeniyle, kavramin
kullanimina rastlanmamaktadir. Son derece dinamik, esnek, yeniliklere agik gibi
goriinen sinema sektoriiniin, aslinda son derece kati kurallara bagli igsel yapisi
nedeniyle isleyisin mesru goriilmesi, sorgulanmamasi, alternatife yonelmenin bagrinda
tasidig1r zorluklar, piyasadan diglanmanin sonuglarinin agir olmasi, hala gecerliligini
koruyan usta-¢irak iligkisi gibi durumlar, verili sistemin sorgulanmasi ve kavram

diizleminden baslamak {izere alternatife yonelmenin zorluklarini artirmaktadar.

Anti-yildiz  tamimlamasimi,  1960°larin -~ Tiirk  sinemasina  doniik
degerlendirmelerinde, sinema elestirmeni ve yazar Atilla Dorsay
(2009, s.27) Yilmaz Giiney e doniik kullanmistir:

O da ger¢ek anlamda sinemaya 60 ’larla birlikte adim atar.
Once “Cirkin Kiral” olarak bir anti-star kimligiyle biiyiik iin kazanir
ve 1966 yilinda At, Avrat ve Silah’la bu iiniinii bir yaratici ve komple
sinemaciliga dontistiirme ¢abasina girigir.

Dorsay, yukaridaki degerlendirmelerinde ‘anti-star’ tanimlamasini Yilmaz
Gliney’in ‘Cirkin Kiral’ligr baglaminda kullanmis gibidir. Kuskusuz Cirkin Kiral
kavraminin arkasinda Yilmaz Giiney’in ezilmis, yoksul, muhalif kesimlerde yarattig
‘bizden bir1’ izlenimi, sonradan Ozellikle sanat yasaminin olgunluk yillarinda
belirginlesen politik tavri ve miicadeleci ¢izgisi bulunmaktadir. Dorsay’in, ‘anti-star’

kavramini, biitiin bunlar kucaklayacak ve gozetecek sekilde kullanmig olmasi kuvvetle
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muhtemeldir. Yilmaz Giiney de, Onceleri biitiiniiyle sistem disina ¢ikmamis, sistem
icinde ‘farkl’’ bir O6rnek olarak parlamis; donemin yakisikli, tahsilli, orta-iist sinif
cocugu aktor/jon tiplemesinden ayrilan bir ‘yildiz’ olarak seyirciyi fethetmistir. Yilmaz
Gliney’in ¢ikisinin ilk yillarinda gbze carpan esas ‘farkliligi’, genel kabul gdren
yakigiklilik Olgiilerinin disinda, ‘cirkin’ olarak tanimlanan kavruk/yanik tenli olusu,
Tirk sinemasinda ideal jon Olglilerinin disinda olmasidir. Ancak sonraki yillarda
sergiledigi ¢izgisi ve iretimleriyle bu farkliligin ¢apini, mevcudu sorgulama, siddetle

itiraz etme ve alternatif islere dogru yonelme biciminde genisletmis ve derinlestirmistir.

Yilmaz Giiney, tek ornek de degildir; zaten sahip oldugu sinifsal tavir, ‘tek’
olmasinin &niindeki en biiyiik engeldir. Ulke gerceginin farkinda olarak, ezilenlerden
yana sergiledigi tavriyla onu ‘anti-kahraman’ olarak niteleyenler de bulunmaktadir.
Burada ‘anti-kahraman’, kurtulusu ya da kurtariciligi bireysel degil, hep birlikte, yani

kolektif olarak algilama tutumunu isaret eder.

Sah’a (2013, Par.9) gore bu kolektif tutumu yasam goriisii olarak
benimsemis sanatcilardan biri de Tuncel Kurtiz'dir. Kurtiz, dostu
Yilmaz Giiney’in bireyselden toplumsal diizleme gegisini soyle
aciklar:

Yilmaz Giiney sinemasimin ilK biiyiik kirilmasi olan “Umut”,
proleterlesen Kitleler icerisinde Kiirtliigii su gétiirmeyen ezilenlerin
kir-sehir miicadelesini, esitsiz gelismeyi ortaya koyar. Arabesk dgeler
ve kabaday: rollerinin bireysel géosterisinin sonuna gelinmesi Yilmaz
Giiney sinemast araciligi ile yeni bir doneme gecisin ilK isaretidir.
(...) Fransiz filozof Deleuze’iin, sinema tarihi izerine olan
basyapitina girebilen tek Tiirkiyeli yonetmen Yilmaz Giiney’in bu
donemi icin Kitapta isaret ettigi gibi: “Trans” hali. Gegis! Eski’den
Yeni’ye gecis. Esitsiz gelismenin ta kendisi aslinda... Kadimin ve
erkegin toplumdaki yerinin siirekli sarsildigi, hem Kiirt olmaya
‘baslayan’, hem proleterlesen kalabaliklarin “trans”t bir sinema.
Daha berrak olursak, Yilmaz Giiney filmlerini Alman bir dostuma
gosterdigimde “Cok Qer¢ek!” diye bagirdigi gercek!

Bu ‘gergek’, yildiz sisteminde kendisi gibi ve sanatsal/toplumsal kaygilarla var
olabilmeyi anlatir. Yildiz sistemindeki ‘imaj’ iiretimi karsisinda kendi gercekliginden
kopmaksizin, toplumun gercekligine sanatla/sinemayla dokunma/degme kaygisi, anti-

y1ldiz tanimlamasinin kavramsal arka planini olusturmaktadir.
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Sah’in (2013, Par.11) ‘son anti-kahraman’ olarak niteledigi Kurtiz de
de benzer bir tutum gériilmektedir:

Tuncel Kurtiz, kendisinin ve Yilmaz Giiney’in sinemadaki
yerini “ligiincii diinya sinemasi”’nda ilan eder: “Biz ne Amerikan
ticari estetiginden yanayiz ne Sovyet idealist estetiginden ne de
Avrupa burjuva estetiginden yanayiz. Biz baska bir iilkeyiz. Biz
Brezilyayiz.

Yilmaz Giiney’'de goriilen ‘cogul’ hayaller kurma ve toplumun
gelecegine doniik kolektif iyilik isteme hali, Sahin (2013, Par.19)
aktarvmina gére, Tuncel Kurtiz’in kendi ifadelerinde de rahatlikla
yakalanabilir:

Keske ilkokuldan itibaren herkesin eline bir kamera verseler

ve herkes kompozisyon derslerini film ¢ekerek yapsa. Fena mu olur

yani? Mesela, Mus’ta ben ogretmenlik yaparken biitiin ¢ocuklara

‘Herkes bir tiirkiiniin resmini yapsin,” dedim. Bir tanesi geldi

‘Makinem geliyor énii kirmizi’ tiirkiistinii yapti. Bir tane kamyon ¢izip

ontinti kirmiziya boyadi...

Adile Nasit, ‘Onii kirmiziya boyali kamyon’a yakin bir kisiliktir; o kamyona
hem kendisini, hem de seyirciyi sonuna kadar inandirabilecek yetenekte ve
tyimserliktedir. Adile Nasit’in kahkahalar1 da, giiliisiiniin ardina gizledigi kederi de
gercektir. Perde kapanincaya, kameranin motoru ‘stop’ edinceye kadar, seyirciden
bagkasin1 gbzii gormeyen, seyirci i¢in yasayan Nasit, sanatin1 iliklerine kadar

Oziimsemis tavriyla, ancak kendisiyle bas basa kaldiginda Adile’yi duyar.

Yegeni Nasgit Ozcan in anlatimlar: bu noktada dikkat cekicidir:

"Sakin, disa doniik gibi goziikse de aslhinda igine kapanik
biriydi. Girdigi her ortami neselendiren, esprileriyle kahkahaya
bogan bu kadin, 15 yasindaki oglunu kaybettikten sonra hep mutsuz
yasadi. Ve bu stkintist onu éliime kadar gétiirdii” (Ozcan, 2012, Par.
11).
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5.SONUC

Yesilcam, Tiirk sinemasinin halk ile baginin en giiclii oldugu ve alt siiflardan
kentli insanlarin diinyasina en c¢ok girdigi donemi anlatan; Tirk sinemasini
sektorlestiren kendine 0zgii iiretim ve dagitim iligkilerine isaret eden; sinemamizin
popiiler donemini ya da bir egilim olarak giinlimiizde de siiren popiiler kanadini
anlamakta kullanilan bir kavramdir. Yesilgam, sadece Beyoglu'nda film yapim
sirketlerinin yer aldig1 bir sokak ismi degildir; Tiirk sinemasinin 1960 ve 70’li yillar
boyunca iirettigi anlatim dilini, kaliplarin1 ve kendine 6zgii film tarzini anlatan bir simge

isimdir.

Yesilcam sinemasi, sergiledigi bigimsel o6zellikler nedeniyle Bati ya da
Hollywood sinemasinin taklidi olmakla su¢lanmissa da, karagdz, ortaoyunu, meddah
gibi sozlii kiiltiirel geleneklerden beslenerek, ‘disaridan’ aldiklarimi yerli anlatisal
geleneklerle harmanlamistir. Dolayisiyla Yesilgam sinemasinin  kimligini, 6nemli
Olciide icinden geldigi toplumun geleneksel anlati yapisi belirlemistir. Bu durum,
Yesilcam’in ideolojik tutumunu ve politik islevini gormezden gelmeyi gerektiren bir
olgu degildir. Beslendigi halk kiiltiiri, Yesilcam’i toplumsallasmaya degil, halk:

sermaye olarak goren bir popiilizm ¢izgisini izlemeye gétiirmiistiir.

Yesilgam’m ayaklarin1 bastigi seyirci kitlesinin, geleneksel kapali toplum
yapist i¢inde yasayan ve sinemayla ilk kez karsilasan insanlardan olustugu, sozlii
kiltiirel geleneklerin etkili oldugu bu seyirci profilinin Yesilgam sinemasinin tarzini
belirledigi belirtilebilir. Bu seyirci kitlesi, kiiltiirel ve siyasal anlamda agirlikli olarak
muhafazakar ve gelenekgidir. Yesilcam, bu seyirci kitlesini merkez almak zorunda
kalmis olan bir sinemadir. Kald1 ki, Yesilgam’in iirettigi filmlerin seyirciler tizerindeki
degistirici etkisi yok sayilamazsa da, devlet destegi ve Ozel sermayenin olmadigi
kosullarda yapimcilarin ¢ogu zaman bolge isletmecilerinden gelen istekler
dogrultusunda ve onlardan aldiklar1 avanslar ile direkt onlarin konu ve yildiz se¢imlerini
dikkate almak zorunda kalmalar1 yadsinamaz bir gercekliktir. Belki de elestirilmesi
gereken Tiirk sinemasinin ¢ikis kosullarinda gecerli olan bu somut durumun, Yesilgcam
sinemasinin en parlak ve zirvede oldugu yillar boyunca da bir tarz haline getirilmesi ve

sinemanin salt bir “gecim kapis1” olarak algilanmasidir.
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Tiirk Sinemasi’nda ‘Yesilcam’ olarak belirtilen siirecin, gerek anlati yapisiyla
yakaladig1 popiilerlik, gerek isletme modelinde yarattigi yapim-dagitim biitiinlesmesi,
gerckse de bir ‘aile’ sosyallesmesi ve eglence araci olarak halk tarafindan
sahiplenilmesi, sinemamizda 6zellikle 1960’11 yillarda adeta bir ‘Altin Cag’ yasatmistir.
Ancak bu donem, 1970°1i yillarda Tiirkiye’nin i¢inden gectigi ekonomik kriz ve 1971 ve
1980 askeri miidahaleleri ile sik sik kesintiye ugramis, Yesilcam melodramlari
sokaktaki ‘gercek’ karsisinda etkisiz, klise filmlere doniigmiistir. Bu donemde
Yesilcam’1 asarak politik sinemaya yonelen Yilmaz Giiney ve Gen¢ Sinemacilar,
sinemamizin gelecegi agisindan 6nemli bir silirecin kapilarint agmiglardir. Toplumsal
mubhalefetin yiikseldigi, fakat bir yandan da ciddi baskilar gordiigii bu yillarda seyirci
profili de dogal olarak parcalanmis ve Yesilcam’in aile sinemasi da gézden diismiistiir.
Diger yandan televizyonun evlere girisiyle birlikte Yesilgam, devlet televizyonunda
gosterilmesi yasak olan seks ya da arabesk filmlere yonelerek seyirciyi ¢ekmeye
calismig, ancak bu durum mevcut krizi agirlastirmaktan ve sinemamizi geriye
gotiirmekten bagka bir ise yaramamistir. 1970°1i yillarda Ertem Egilmez’in duygusal

aile filmleri seyirciyle tekrar bulugsma adina popiiler sinemada umut yaratmaistir.

Yildiz sistemi temelde, bir yandan Yesilcam’i sektorlestiren etken, diger
yandan ise sektor olmasinin dogal sonucu olarak ortaya ¢ikmistir. Yesilcam yildizciligt
da, Bati sinemalarindan farkli bir gelisme gostermis, yildiz oyuncu, karakter degil tip
canlandirarak adeta geleneksel anlatilarda oldugu gibi, degismeyen, gelisme
gostermeyen hikayelerin masal kahramani gibi konumlanmistir. Halk yiizlerce filme
hikayesi i¢in degil, Tiirkan’1, Filiz’1, Fatma’y1, Hiilya’y1 izlemek i¢in gitmis, birbirine

benzer filmleri izlemekten bikmamustir.

Yildiz, film igeriklerinde Bati’dan daha farkli konumlandirilmissa da, yildiz
imajiin bir kiiltiirel iirlin olarak tasarlanmasi siirecinin tiim mekanizmalar1 Bati’dan
alimmustir. Dergilerin diizenledigi yarigmalar, giizellik yarigmalari, sokakta giizel kadin
ve erkek arayan yildiz avcilari, gazete ilanlart gibi Yesilgam’da da kullanilan pek g¢ok
yontemin Bati sinemalarindaki izi siiriilebilir. Yine Tiirk sinemasinda yildiz sistemiyle
atbas1 gelisen magazin basincili@i da, yildiz yaratmak isinin Bati’dan alindigim

gostermekte, magazin haberciligi, sinema ve magazin dergileri, fotoromanlar, moda
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akimlari, televizyon, galalar vs derken bir yildiz imaj1 yaratilmakta ve sinema aslinda
yarattig1 yildiz iizerinden sektorlesmeye ¢alismaktadir. Oyle ki gise basarisi, filmde
oynayacak yildiza bagli duruma geldiginde, yildizin elinde bulundurdugu bu giic
(Tirkan Soray kanunlari gibi) sektorii zor durumda dahi birakir (Scognamillo, 2009,
s.16).

Yesilcam sinemasinin ve yildiz sisteminin degerlendirme ve elestirisinden
hareketle incelenen Adile Nasit gercegi, Tiirkiye sinemasinin sorun ve agmazlarina kap1
aralayan onemli bir 6rnektir. Her tiirlii resmi ve sektorel kalibin disinda, kendini sifirdan
yaratarak sektor uygun gormese de seyirciden gordigi sevgiyle ‘baska tiirli’
yildizlasan Adile Nasit, tiyatro ve sinema sanat¢isi kimliginin yaninda Tirkiye nin en
onemli komedyenlerinden biridir. Ulkii Erakalin’in deyisiyle, Tiirkiye’de ‘geleneksel
tiyatronun son temsilcisi ve kavugun son sahibi’dir (Erakalin, 1987, Par.12). Oysa

gercek yasamda bu boyle olmamustir.

Sanatg1r Nasit ailesinin en yetenekli iiyesi olan Adile Nasit, ailenin &zellikle
Nasit Bey’in oliimiinden sonra yasadigi ekonomik ve ruhsal yikim nedeniyle, zorluklar
asmak icin biiylik miicadele vererek ve israr ederek tiyatroya donebilmistir. Nagit
ailesinin temsilcisi, kavugu erkekler diinyasindan geri alamamis, ama hayat1 boyunca o
kavugun temsil ettigi sorumluluk ve saygi cercevesinde yasamis, 6zel yasamindaki en
biiyiik acilar1 hige sayacak denli seyirciye baghligimi siirdiirmiistiir. ilk esinin ve
oglunun Oliim haberlerini aldiginda bile sahnede olmasi, seyirciyi giildiirmeye
calismasi, “Perde acilacak™ diisturuyla hareket etmesi ancak bu sekilde agiklanabilir. Ne
yazik ki, babasmin karsilagmadigi bazi sikintilarla, muhtemelen kadin oldugu i¢in
kargilasmistir. Sinema sektoriiniin bir ‘yildiz’da aradig1 fiziksel ozelliklere/popiiler
Olciitlere uymadig1 i¢in, sinema seriiveninin ilk anindan Oliimiine kadar ‘yardimci
oyuncu’ olarak konumlandirilmistir. Nasit Bey’in ‘¢irkinligi’ sorun olmamis, hatta
komik bulunmus, ancak Adile Nasit’in fiziksel 6zellikleri, sinirsiz yetenegine ragmen
onun basrol oyuncusu olarak konumlandirilmasina engel olarak goriilmiistiir. ilk kez on
dort yasindayken canlandirdigi yasli kadin/anne rolleri, daha sonraki yillarda Adile
Nasit’in bir nevi hapishanesi olacaktir. Kuskusuz Adile Nasit’in popiiler sinemada

goriinlir olmasinda Ertem Egilmez ve Arzu Film ekoliiniin belirleyici bir payr vardir.
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Egilmez’in kolektif calisma tarzi, ekibin tiimiiniin Oneri ve enerjisini liretim siirecine
katabilme enerjisini Tiirk sinemasinda ¢ok az ydnetmen yakalayabilmistir. Ote yandan
yillardir Yesilcam’da siiregelen yildiz sistemine, siirekli kendi yildizlarmi aligilmis

kaliplarin disina ¢ikarak yaratabilmek de Egilmez’e 6zgii bir katki olmustur.

Her ne kadar Adile Nasit, yardimci kadin oyuncu olarak yan rollerde yer alsa
da, yer aldig1 tiim filmlerde muazzam oyunculuguyla seyirci nezdinde yildizlasmais,
sahnede ve kamera karsisinda devlesen bu kiiciik kadin, basrol oynamaksizin Altin
Portakal En Iyi Kadm Oyuncu 6diiliinii almayr basarmistir. Aslinda bu 6diil, bir
yanlighigin itirafi, endistriyel iiretime gobekten bagli popiiler kiiltlir yasalarina karsi
sanatin gilicliniin teslimi gibidir. Yapay olarak iiretilmis imaj mamuli ‘Yildiz’a karsi,
‘insan’m, imaji kendisi olan ve sanatindan bagka hicbir seye ihtiyag duymayan
sanat¢inin  zaferidir. Adile Nasit’in kendisi de bunu, “Diisiinebiliyor musunuz,
Ciineyt’in karsisinda Tiirkan degil, Hiilya degil, Fatma Girik degil, Miijde Ar degil de
ben!” seklinde ifade edecektir (Nasit, 1976, Par.23). Adile Nasit’in saskinligi, geng,
giizel, seksi yildiz imgesinin ddiillerle ve etkinliklerle siirekli kutsanmasi geleneginin,
on dort yasinda yanindaki oyuncunun annesini oynayan bir sanatci tarafindan yikilmig

olmasina dairdir.

Calisma kapsaminda arastirmalar yiiriitiiliirken, sinema alanindaki veri kaydi
ve Ozellikle sinema tarihi yazim iriinlerinin eksikligi dikkat c¢eken olgulardan biri
olmustur. Adile Nasit, yakin tarthimizde yer alan, heniiz 1987 yilinda aramizdan ayrilan
bir sanat¢1 oldugu halde, hayati hakkinda biitiinliiklii bilgiler igeren ¢aligmalar olmadigi
gibi, filmografisinde bile eksiklikler bulunmakta, oynadigi tiyatro oyunlarmin listesi
zorlukla c¢ikarilabilmektedir. Bunun yanmi sira hayat hikayesine yonelik olarak da,
kaynaklarda hem ciddi eksiklikler, hem de yanlig bilgilere rastlanmistir. “Adile Nasit
Turk’tir” ve “Adile Nasit Ermeni’dir” kutuplar1 arasinda, maddi temele ve soyagaci
bilgilerine bile dayanmayan genel gecer tanimlamalar, onun tiim Tiirkiye seyircisini
kisiliginde ve eserlerinde birlestiren gercegine karsi haksizlik oldugu kadar, bu alanda
ne kadar rahat ‘bilgi’ tretilebildiginin de gostergesidir. Bu her iki ideolojik tutuma
ragmen Adile Nasit, Tiirkiye gibi c¢ogul, tek basina herhangi bir etnik kokene

indirgenemeyecek kadar da coktur. O ne sadece Tiirk’tiir, ne sadece Rum’dur, ne de

196



sadece Ermeni’dir. O, belki de Tiirkiye’ye benzer ¢cogul bir kimlige sahip oldugu i¢gin

toplumun tiimii tarafindan sicak duygularla ve sevgiyle sahiplenilmistir.

Calisma boyunca iilkemizde sinema tarihi yazimi alanindaki eksiklikleri bir
kere daha hatirlatircasina, Adile Nasit’in kusaklar boyu sanatci olan ailesine ve kendi
yasam Oykiisiine dair derli toplu ¢alisma yapilmamis olmasi gergegiyle karsilasildi. Cok
yetersiz, daginik ve yer yer yanlis bilgilerin de bulundugu kaynaklar1 tararken yasanan
giicliikler, bu caligmanin gereklilik ve Onemini bir kere daha ortaya cikarirken,
sorumlulugu da artiran bir etken oldu. Konuyla ilgili ulasilabilen daginik veriler, adeta
yapbozun pargalari gibi birlestirilerek, biitiinsel bilgilere ulasilmaya g¢alisilmis, hemen
hemen ilk kez Adile Nasit ile ilgili bilimsel bir ¢alisma yapilmis olmast sorumluluguyla,
bu bilgilerin derli toplu ve kaynak gosterilerek ¢alismada bulunmasi 6nemsenmis ve

genis yer vermekten ¢ekinilmemistir.

Calismada, Adile Nasit’in babas1 Nasit Bey’in hayati hakkinda boliik porgiik
de olsa bilgiler bulundugu halde, annesi Amelya Hanim ve anneannesi Verjin Hanim
hakkinda yeteri kadar veriye rastlanamamustir. Oysa Verjin Hanim doneminin inlii
kantocusu, kizi Amelya Hanim da yine iinlii bir kantocu ve sahne sanatgisidir.
Kaynaklarda, ailenin sanat¢1 kadinlariyla ilgili yeteri kadar bilginin bulunamamasinin,
hem onlarin kadin olma gercegiyle, hem de o dénem hakim olan sahnede yer alan
kadinlarin ‘diisiik’, ‘asagl’ goriilmesi ve yeteri kadar deger verilmemesiyle ilgisi
olabilir. Yani Nasit Bey saygin ve {inlii bir komedyenken, benzer bir meslegi icra eden
Amelya ve Verjin hanimlar, muhtemeldir ki, hem basin hem de tarihgiler tarafindan

ayni ilgi ve saygiy1 gorememis olmalidirlar.

Nasit ailesi ve Adile Nasit’in Oykiisii, geleneksel tiyatrodan modern tiyatroya
gecisin ayrintili ve etkileyici bir Oykiisii gibidir. Tiirkge dilinin zenginliklerini,
inceliklerini ve niiktedanligin1 bagrinda tasiyan ve kaynagim halk kiiltiiriinden alan
tuluat ve ortaoyununu gelistirerek ‘kiymetli’ kilan Nasit Bey’in, sonu hastalik, akil
hastanesi ve Oliimle biten yasam Oykiisii, biraz da tuluat tiyatrosunun bitis Oykiisii
gibidir. Nasit Bey’in sahsinda tuluat sanatinin aciyla yok olusu anlatilabilir. Bati
tiyatrosu karsisinda, yerli ve halkin kendi kiiltiiriine dayali olanin geri plana itilmesi,

eskiyle yeninin sentezine dayali olarak korunamamis olmasi, Nasit Bey’in once ruhsal,
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sonra fiziki 6limiine neden olur. Calisma kapsaminda Adile Nasit’in yasam Oykiisiinde
de, geleneksel tiyatronun yok olusu ve degerden diismesinin, sanat¢1 bir ailede yarattigi
yikim, sonradan bu ailenin ¢ocuklariin Bat1 tiyatrosu stilinde kurumlasmis tiyatroya
yine de israrla girme ve yer alma c¢abalar1 goriiliir. Sonunda babanin Bati tiyatrosu
karsisinda yasadig1 ¢ikigsizlik, birebir olmasa da bir anlamda Adile Nasit’i, sinemada
yakalayacaktir. Ozgiirce sahnede pek ¢ok rolde yer alan Adile Nasit, anne rolleriyle
yilda ondan fazla film ¢evirerek ¢ok sevdigi tiyatrodan kopar, sevdigi rollerin cogunu
oynayamaz duruma gelir. Halk ‘Adile Anne’yi ¢ok sever, ancak anne kimligi, onun
oyunculugunu ¢ogu zaman bastirir. Nitekim Ertem Egilmez yillar sonra, o donemler
Adile Nasit’in oyunculugunun ancak ylizde yirmisini kullanabildiklerini belirterek,

adeta Ozelestiri verecektir.

Arzu Film ve diger baz1 film sirketlerinin yapimciligin istlendigi, Adile
Nasit’in rol aldig1 pek ¢ok film incelendiginde, Adile Nasit’in ne yazik ki potansiyelini
aciga cikartma, yetenegini kalip roller disinda farkli rollerde de gosterebilme olanagi
bulamadigi goriilmektedir. Caligma kapsaminda Adile Nasit’in rol aldigi Hababam
Swmufi serisinin alt1 filmi, Beyoglu Giizeli, Sev Kardesim, Salak Milyoner, Ah Nerede,
Negseli Giinler, Sultan, Milyarder, Annem / Birakmam Seni, Mavi Boncuk, Bizim Aile,
Aile Serefi, Siit Kardegler, Tosun Pagsa, Giilen Gozler, Kibar Feyzo, Iste Hayat,
Bitirimler Simifi, Buyurun Ciimbiise, Kocamin Nisanlist ve Davaro filmleri
incelenmistir. Bu filmlerde Adile Nasit’in anne, es, ev sahibi, komsu gibi yan rolleri
canlandirdig1, daha aykir1 durumlarda ise deli, evde kalmis kiz kurusu, dul ya da
Madam gibi marjinal tiplemeleri canlandirdigi sonucu ortaya ¢ikmistir. Bu durum,
calismanin ilgili bagliklarinda degerlendirilen ve 6zellikle Yesilgam’da temsilini bulan
kalip tipleme oyunculugunun kati smirlarmin asilamamasi ve yildiz/basrol
oyuncularinda dikkat c¢eken giizel/yakisikli oyuncu kaliplarinin  disinda diger
oyuncularin sanat ge¢misleri ve yetenekleri ne olursa olsun degerlendirilemedigi
gercegini gostermektedir. Adile Nasit’in can verdigi film kisileri pek cok filmde
karakter degil ‘tipleme’ olabilmis, oynadig1 rollerde psikolojik/ruhsal derinlik, sahici
hayata iliskin bir takim karakteristik kisilik 06zelliklerini sergiyebilme sansi

bulamamustir.
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Adile Nasit, hayat verdigi bazi tiplemeler —evde kalmis kiz, dul, deli, sagir, saf
hademe vb.- disinda, genellikle sadece anne ya da hala gibi bir aile biiyiigiinii ya da
mahalledeki iyiytirekli, yardimsever komsu tiplemesini oynamuis, biitiin bu tiplemelerde
‘cinsiyetsizlestirilmis’, ‘yasl’, cinsel kimligi 6n planda olmayan, daha dogru bir
ifadeyle yas haddinden cinsiyetsizlestirilmis ‘kadin’lar1 temsil etmistir. Geleneksel
sOzli kiiltlir ve ortaoyununda oldugu gibi, ‘komik’ligin ve giiliingliigiin, 6tekilestirme
ya da herhangi bir ‘araz’ iizerinden tanimlanmasi durumu Yesilgam sinemasinda da
siirmiis, Adile Nasit’in canlandirdig1 ‘evde kalmis, dul, deli vs’ tiplemeleri {lizerinden,
‘komiklik’ gelenegi siirdiiriilmiistiir. Ancak Adile Nasit, oyunculuguyla biitiin bu
‘tiplemelere’ gercek anlamda hayat vermis, sahici kilmig, akilda kalmalarmna yol

acmistir.

Seyircinin, Adile Nasit’i ve canlandirdig: tiplemeleri bu denli
sevmesinin nedenleri konusunda Tufan (Tufan, 2005, Par.6), sunlar
belirtir:

Kimdi bu kadin? Minicik boyuyla, sisman govdesiyle,
pengueni andwran yiriyigi ile onu farkli kilan neydi diger
kadinlardan? Galiba onlardan bir farkinin olmamasiyds... Her zaman
gorebilecegimiz,  mahalleye  ¢iknigimizda  onlarca  benzerine
rastlayabilecegimiz biriydi Adile Teyze. Kimimizin anneannesini,
Kimimizin halasini, Kimimizin ise teyzesini hatirlatiyordu. Evimizde
yasayanlardan biriydi kisacasi. Belki de bunun igin sevdik onu da.
Asla gdstermelik olmayan bir sevgiyle sevdik. Evde biiyiiyen
duygularimizla sevdik. (...) Soguk duvarlarimiza c¢arpp, odamizi
wsitiyordu  kahkahalari. O giiliiyordu Ve iilkenin sokaklar: talihsiz
haykiriglart unutuyordu kisa zaman da olsa. O giiliiyordu biz de
giiltiyorduk.

Adile Nasit, Tufan’in da betimledigi gibi, ‘gokteki yildizlar’dan biri degil,
bizden biridir. Kotiiciil zamanlara kaydi diisiilen iyiliktir, insandan sorumlu olmaktir.
Tiiketime, metaya degil, insana, yasamin kendisine dayali bir kiiltiiriin zarif

temsilcisidir.

Adile Nasit, gercek hayatta oldugu gibi ancak karsitlariyla var olabilen
kavramlar diinyasinda, anti-yildiz kavramiyla tanimlanabilir ancak. Yildiz varsa, anti-
y1ldiz da mutlaka vardir ve ancak ona hakkini teslim etmek eksik kalmis olabilir. Anti-

yildiz; piriltily, 1s1ltil, ¢ok giizel, etkileyici ama genel kabul goren ‘yildiz’dan farkli bir
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yildizdir. Bu ‘farklilik’, anti-yildiz tanimiyla ifade edilebilir. Anti yildiz olmak,
endiistriyel ve sektorel anlamda klasik yildiz Olgiitlerine uymamak ve o
mekanizmalardan gelmemek olarak tanmimlanabilir. Adile Nasit, bu tanima uyan

ozellikler sergilemektedir.

Calismada, Adile Nasit’in anti-yildiz’ligim1 tanimlayan yedi sacayagina vurgu
yapilmistir: ‘Carpik Bacaklarin ve Biiciir Boyunla Asla’ diyen sisteme karsi genel
fiziksel giizellik Olgiitlerini sorgulamaya neden olan ve bunu asan durusu; hi¢ basrol
oynamamasina ragmen oyunculugunu her seferinde basrol ¢apinda ortaya koymast,
kusaklar boyu sanat¢1 bir aileden gelmesi; 6zel yasamini popiiler kiiltiiriin gézetleme
alaninin disinda konumlandirmasi; siniflar {istii bir insanlik durusunu temsil etmesi,
kadin yildizin cinsel arzu nesnesi olmasi genel kabulliine uymamasi; etnik kimligi
dolayisiyla egemen ve baskin kimligin disinda yer almasi. Bu etkenler Adile Nasit’in
sanat yagami boyunca merkez yerine, daha ¢ok merkezka¢ ve norm dis1 bir kisilik
olarak anlagilmasini gerekli kilar. Merkez, onun hapishanesi olmustur. Merkezde ortaya
koydugu oyunculuk, potansiyelinin ancak “yiizde yirmisini” temsil edebilir. Anti-yildiz,
miicadelecidir; yoktan var olmanimn Oykiisiidiir. Yilmaz Giliney 6rnedi de popiiler
kiiltliriin i¢inde bir yerden miicadelenin sinirlarina ulagsmis ve kendini orada var etmistir.
Adile Nasit ise, olmayan bir yerden -kirk yillik bir miicadeleyle- kendini var etmis;
kisiliginde toplumsal sevgiyi insa edebilmistir. Popiiler kiiltiiriin ‘yildiz’ kaliplarin1 alt

ist ederek yildizlasabilmistir.

Popiiler filmlerde canlandirdig: kisiliklere ve yasamina bakildiginda, Adile
Nasit, 1yl niyettir her zaman. Adile Nasit, hiiziin seving karisim1 miilayimlik, giilerken
aglayabilen, aglarken giiliimseyen, kendi deyimiyle “biri pat dese korkudan
Olebilecek”... Kdyden kente gog, yoksulluk, garibanlik, her seyin fani oldugu bilgisi,
siilalelerce sanat yapmis, giildiirmiis, eglendirmis bir ailenin genlerindeki sanat
duygusu, asalet, evlat kaybetmis bir annenin dinmeyen kederi, kanaat, vefa, nezaket,
hiirmet, tlim o eski kavramlar, hanimlar, beyler, yitip giden Direklerarasi, Sehzadebasi,
Beyoglu, kapanan tiyatrolar, inen perdeler, degistirilen adlar... Usta... Cirak... Kadm.
Kiiclik kadin, biiyiik ytirek... Sevgiyi boliistiiren, karsiliksiz seven, siradan yasayan

amaseyirciye siradan yaklasmayan. Kirllganligin gizlendigi tebessiim... Iyilik, iyiligin
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dogal oldugu yillar. Kotiiyli bilmemek, ¢ocukluk... Adile Nasit biitiin bunlar, biitiin bu
haller, biitiin bu yillardir.
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7.EKLER®

7.1 Film Kiinyeleri

Erman H. (Yapimci).
(1950).

Liitfii O. Akad (Y®dnetmen).
Liikiis Hayat [Film].

(Altin Dig).%*

Tiirkiye: Erman Film.

Ismen K. (Yapimcy).

(1952).

Orhan Atadeniz ve Mehmet Muhtar (Y6netmen).
Istanbul Yildizlar: [Film].

Tiirkiye: Inci Film.

Birsel O. (Yapimci).
(1957).

Nisan Hanger (YOnetmen).
Kahpe Kursun [Film].
(Rebis).

Tirkiye: Birsel Film.

Cantiirk H. (Yapimci).
(1957).

Hiisnii Cantiirk (Yo6netmen).
Kér Kuyu [Film].

Tiirkiye: Kliip Yapim.

Evin S. / Utku U. (Yapimci).
(1959).

Semih Evin (Yo6netmen).
Abbas Yolcu [Film].
(Madam).

Tiirkiye: Seneka Film.

Demirag T. (Yapimct).
(1960).

Turgut Demirag (YOnetmen).
Cumbadan Rumbaya [Film].
(Madam).

% Film kiinyeleri Tiirk Sinemast Arastirmalari, IMDB ve Sinematurk veritabanlarindan alinmistir. Filmler
tarihe gore stralanmustir. http://www.tsa.org.tr/tr/Kisi/kisigoster/281/adile-nasit
https://www.imdb.com/name/nm0621870/ http://sinematurk.com/kisi/1009-adile-nasit/

81 Adile Nasit’in oynadigi roller parantez iginde belirtilmistir.
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Tirkiye: And Film.

Demirtay E. (Yapimci).
(1964).

Cevat Okgogil (Yonetmen).
Son Karar [Film].

Tirkiye: Hiilya Film.

Erakalin U. ve Onur G. (Yapimci).

(1970).

Ulkii Erakalin (Y&netmen).

Vur Patlasin Cal Oynasin [Film].
Tiirkiye: Kivang Film.

Ataman N. (Yapimc).
(1971).

Ertem Egilmez (Y0netmen).
Beyoglu Giizeli [Film].
(Madam).

Tirkiye: Arzu Film.

Ataman N. (Yapimci).
(1972).

Ertem Egilmez (Y6netmen).
Sev Kardegim [Film].
(Mesude).

Tiirkiye: Arzu Film.

Ataman N. (Yapimci).
(1973).

Ertem Egilmez (Y0netmen).
Oh Olsun [Film].

(Ferit'in Annesi).

Tiirkiye: Arzu Film.

Ataman N. / Barkan O. (Yapimci).

(1973).

Ertem Egilmez (Y6netmen).
Canmim Kardesim [Film].
(Ogretmen).

Tiirkiye: Arzu Film.

Ataman N. (Yapimci).
(1974).

Ertem Egilmez (Y0netmen).
Mavi Boncuk [Film].
(Mistik’in Annesi Adile).
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Tirkiye: Arzu Film.

Ataman N. (Yapimc).
(1974).

Ertem Egilmez (Yonetmen).
Salak Milyoner [Film].
(Mesude).

Tiirkiye: Arzu Film.

Ataman N. ve Barkan O. (Yapimci).

(1974).

Zeki Okten (Y®6netmen).
Hasret [Film].

(Sakat Cocugun Annesi).
Tiirkiye: Arzu Film.

Duru S. (Yapimci).

(1974).

Siireyye Duru (Y 6netmen).
A¢ Géziinii Mehmet [Film].
Tiirkiye: Murat Film.

Haki S. (Yapimci).

(1974).

Mehmet Dinler (Yonetmen).
Ceza [Film].

(Huriye).

Tiirkiye: Melek Film.

Utku U. (Yapimc).

(1974).

Mehmet Dinler (Yonetmen).
Gariban [Film].

(Hizmetg1 Kiillyutmaz Mualla).

Tiirkiye: Acar Film.

Unal 1. (Yapimer).
(1974).
Osman F. Seden (Yonetmen).

100 Lira Ile Evlenilmez [Film].

(Behice Hala).
Tiirkiye: Akiin Film.

Ataman N. (Yapimci).
(1975).

Engin Orbey (Yo6netmen).
Delisin [Film].
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(Didar).
Tiirkiye: Arzu Film.

Ataman N. (Yapimc).
(1975).

Ergin Orbey (Y&netmen).
Bizim Aile / Merhaba [Film].
(Melek).

Tirkiye: Arzu Film.

Ataman N. (Yapimc).
(1975).

Ertem Egilmez (Y0netmen).
Hababam Swifi [Film].
(Hafize Ana).

Tirkiye: Arzu Film.

Ataman N. (Yapimc).
(1975).

Orhan Aksoy (Yo6netmen).
Ah Nerede [Film].
(Huriye).

Tiirkiye:Arzu Film.

Ataman N. (Yapimci).
(1975).

Orhan Aksoy (Yo6netmen).
Bitirimler Suufi [Film].
(Zehra Ana).

Tiirkiye: Arzu Film.

Eltan O. (Yapimci).

(1975).

Olgun Eltan (Yonetmen).
Sehvet Kurbani Sevket [Film].
(Mahmure).

Tiirkiye: Olgun Film.

Haki S. (Yapimct).

(1975).

Aram Giilyiiz (Y6netmen).
Televizyon Cocugu [Film].
(Hiisniye).

Tirkiye: Melek Film.

Haki S. (Yapimcy).
(1975).
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Arsavir Alyanak (Yonetmen).
Gece Kusu Zehra [Film].
(Hacer).

Tiirkiye: Melek Film.

Kilig Y. (Yapimc).
(1975).

Zeki Okten (Y®6netmen).
Hanzo [Film].
(Siikriye).

Tiirkiye: Cem Film.

Késeoglu M. (Yapimec).
(1975).

Nejat Saydam (Y 6netmen).
Minik Cadi [Film].
(Cicek’in biiylikannesi).
Tiirkiye: Acar Film.

Kuzgun Y. (Yapimci).
(1975).

Zeki Okten (Y6netmen).
Saskin Damat [Film].
(Ogretmen).

Tiirkiye: Ornek Film.

Okgugil N. (Yapimer).

(1975).

Nejat Okcugil (Yonetmen).

Plaj Horozu [Film].

(Melek).

Tiirkiye:Istanbul Ticaret Yapim.

Saner H. (Yapimci).
(1975).

Hulki Saner (Yonetmen).
Pembe Panter [Film].
(Hafize).

Tiirkiye: Saner Film.

Solak E. (Yapimci).

(1975).

O. Nuri Ergiin (Yo6netmen).
Haydi Genglik Hop Hop [Film].
(Kadir Baba’nin esi).

Tiirkiye: Nur-Plak Film.
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Soydan S. (Yapimci).
(1975).

Atif Yilmaz (Yonetmen).
Iste Hayat [Film].
(Makbule).

Tiirkiye: Gtilsah Film.

Ugiinciioglu H. ve Ugiinciioglu M. (Yapimct).
(1975).

O. Nuri Ergiin (Yonetmen).

Sevgili Halam [Film].

(Sevqili Hala).

Tiirkiye: Haydar Film.

Un M. (Yapimcy).
(1975).

Atif Yilmaz (Yonetmen).
Caplain Hrsiz [Filml].
(Binnaz).

Tiirkiye: Ugur Film.

Akinct N. / Mavigoz A.(Yapimct).
(1976).

Nuri Akinci (Yonetmen).

Ah Dede Vah Dede [Film].
(Naciye).

Tiirkiye: Tuba Film.

Ataman N. (Yapimci).

(1976).

Ertem Egilmez (Y0netmen).
Hababam Swnifi Sinifta Kaldi [Film].
(Hafize Ana).

Tiirkiye: Arzu Film.

Ataman N. (Yapimci).

(1976).

Ertem Egilmez (Y6netmen).
Hababam Sinifi Uyaniyor [Film].
(Hafize Ana).

Tiirkiye: Arzu Film.

Ataman N. (Yapimci).
(1976).

Ertem Egilmez (Y0netmen).
Siit Kardegler [Film].
(Melek).
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Tirkiye: Arzu Film.

Ataman N. ve Egilmez E. (Yapimci).
(1976).

Kartal Tibet (Y6netmen).

Tosun Paga [Film].

(Adile Tellioglu).

Tiirkiye: Arzu Film.

Ataman N. ve Egilmez E. (Yapimci).
(1976).

Orhan Aksoy (Y0Onetmen).

Aile Serefi [Film].

(Emine).

Tiirkiye: Arzu Film.

Inanoglu T. (Yapimcy).
(1976).

Zeki Okten (Y®6netmen).

Ne Umduk Ne Bulduk [Film].
(Fatma).

Tiirkiye: Erler Film.

Ozer E. (Yapimcy).
(1976).

Engin Orbey (YO6netmen).
Gel Barigalim [Film].
(Adile Tursucuoglu).
Tiirkiye: Ozer Film.

Ataman N. (Yapimci).
(1977).

Ertem Egilmez (Y0netmen).
Giilen Gozler [Film].
(Nezaket).

Tirkiye: Arzu Film.

Ataman N. (Yapimci).

(1977).

Ertem Egilmez (Y 6netmen).
Hababam Swnifi Tatilde [Film].
(Hafize Ana).

Tiirkiye: Arzu Film.

Ataman N. (Yapimci).

(1977).
Ertem Egilmez (Y0netmen).
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Saban Oglu Saban [Film].
(Hala).
Tirkiye: Arzu Film.

Kili¢ Y. (Yapimci).
(1977).

Natuk Baytan (Yonetmen).
Sakar Sakir [Film].

(Fatma Sen).

Tiirkiye: Cem Film.

Ataman N. (Yapimci).
(1978).

Atf Yilmaz (Y 6netmen).
Kibar Feyzo [Film].
(Feyzo’nun Annesi Sakine).
Tiirkiye: Arzu Film.

Ataman N. (Yapimci).

(1978).

Kartal Tibet (Yonetmen).

Hababam Sinifi Dokuz Doguruyor [Film].
(Hafize Ana).

Tiirkiye: Arzu Film.

Ataman N. (Yapimci).
(1978).

Kartal Tibet (Y6netmen).
Sultan [Film].

(Ebe Hatice).

Tiirkiye: Arzu Film.

Ataman N. (Yapimci).
(1978).

Orhan Aksoy (Yo6netmen).
Negseli Giinler [Film].
(Saadet).

Tirkiye: Arzu Film.

Ataman N. (Yapimci).
(1979).

Atif Yilmaz (Y 6netmen).
Ne Olacak Simdi [Film].
(Orhan'm Annesi).
Tiirkiye: Arzu Film.

Ataman N. (Yapimct).
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(1979).

Ertem Egilmez (Y dnetmen).
Erkek Giizeli Sefil Bilo [Film].
(Sultan Bacu).

Tirkiye: Arzu Film.

Enver O. (Yapimc).

(1979).

Zeki Alasya (YoOnetmen).

Vay Basimiza Gelenler [Film].
(Fazilet Abla).

Tiirkiye: Ozer Film.

Nuri O. (Yapimci).
(1979).

Orhan Elmas (Yonetmen).
Askin Gozyast [Film].
(Adile).

Tiirkiye: Emek Film.

Ozer E. (Yapimcy).
(1979).

Zeki Alasya (Yonetmen).
Doktor [Film].

(Hatice).

Tiirkiye: Ozer Film.

Ozer E. (Yapimcy).
(1979).

Zeki Alasya (YOonetmen).
Kése Kapmaca [Film].
(Fazilet).

Tiirkiye: Ozer Film.

Birsel O. (Yapimcr).
(1980).

Atif Yilmaz (Y 6netmen).
Yedi Kocali Hiirmiiz [Film].
(Safinaz).

Tirkiye: Hisar Film.

Esici S. (Yapimc).
(1980).

Thsan Yiice (Y&netmen).
Ibiso [Film].

(Pakize).

Tiirkiye: Baris Film.
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Inanoglu T. (Yapimer).
(1980).

Orhan Aksoy (Y0Onetmen).
Renkli Diinya [Film].
(Fatma).

Tirkiye: Erler Film.

Kili¢ Y. (Yapimci).
(1980).

Natuk Baytan (Y06netmen).
Huzurum Kalmadi [Film].
(Adile).

Tiirkiye: Cem Film.

Ozer N. (Yapimcy).

(1980).

Osman F. Seden (Yonetmen).
Bes Parasiz Adam [Film].
(Zehra Teyze).

Tiirkiye: Emek Film.

Tibet K. (Yapimci).
(1980).

Kartal Tibet (YOnetmen).
Annem Annem [TV Dizisi].
(Ug kiz kardes annesi)
Tiirkiye: TRT yapim.

Akakar A. (Yapimcr).
(1981).

Thsan Yiice (Y&netmen).
Deliler Kogusu [Film].
(Sevimli Bakire)
Tiirkiye: Kader Film.

Ataman N. (Yapimci).
(1981).
Ertem Egilmez (YOnetmen).

Hababam Swnifi Giile Giile [Film].

(Hafize Ana).
Tirkiye: Arzu Film.

Basar M. (Yapimci).

(1981).

Osman F. Seden (Y0&netmen).
Saka Yapma [Film].
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(Adile Abla).
Tiirkiye: Ozer Film.

Bagaran B. ve Egilmez E. (Yapimci).

(1981).

Kartal Tibet (Yonetmen).
Davaro: Son Eskiya [Film].
(Hamo Ana)

Tirkiye: Bagaran Film.

Giirsu T. (Yapimct).
(1981).

Temel Giirsu (Yonetmen).
Sabancik [Film].

(Adile).

Tiirkiye: Kuzey Film.

Inanoglu T. (Yapimer).
(1981).

Kartal Tibet (Y0netmen).
Girgiriye [Film].
(Zekiye)

Tiirkiye: Erler Film.

Inanoglu T. (Yapimer).

(1981).

Kartal Tibet (Yonetmen).
Girgwriye 'de Senlik Var [Film].
(Zekiye)

Tiirkiye: Erler Film.

Yiice 1. ve Ozden Y. (Yapimci).

(1981).

Thsan Yiice (Y&netmen).
Bizim Sokak [Film].
(Cazgir Naciye)
Tiirkiye: Tanit Film.

Akakar A. (Yapimct).
(1982).

Alev Akakar (Yonetmen).
Adile Teyze [Film].
(Adile Teyze)

Tirkiye: Firat Film.

Akpinar M. (Yapimci).
(1982).
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Metin Akpinar (Yonetmen).
Nese-i Muhabbet [Film].
(Nadide Hanim).

Tiirkiye: Sinegraf.

Giirsu T. (Yapimc1).
(1982).

Temel Giirsu (Yonetmen).
Talih Kugu [Film].

(Adile Giiney)

Tiirkiye: Temel Yapim.

Inanoglu T. (Yapimcy).
(1982).

Osman F. Seden (Y0&netmen).
Gorgiisiizler [Film].

(Halime)

Tiirkiye: Erler Yapim.

Solak E. ve Uygun V. (Yapimci).
(1982).

Nuri O. Ergiin (Yonetmen).
Singirdak Sadiye [Film].

(Gtllit)

Tiirkiye: Coskun Film.

Yalinkili¢ Y. (Yapimci).
(1982).

Yavuz Yalinkili¢ (Yonetmen).
Buyurun Ciimbiise [Film].
(Pakize Hanim)

Tiirkiye: Objektif Film.

Erkir U. (Yapimer).

(1983).

Ugur Erkir (Yo6netmen).
Kuruntu Ailesi [TV Dizisi].
Tiirkiye: STR Film.

Gilhan A. (Yapimcy).
(1983).

Ahmet Giilhan (Y6netmen).
Neseli Kuklalar [Film].
(Adile Teyze).

Tiirkiye: Ulusal Video Tek.

Oztiirk F. ve Higdurmaz M. (Yapimci).
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(1983).

Umit Efekan (Y&netmen).
Saskin Ordek [Film].
(Meryem)

Tirkiye: Burg Film.

Inanoglu T. (Yapimci).

(1984).

Temel Giirsu (YoOnetmen).
Guwrgiriye'de Biiyiik Se¢im [Film].
Tiirkiye: Erler Film.

Tibet K. (Yapimci).
(1984).

Kartal Tibet (Yonetmen).
Sabaniye [Film].
(Hatice)

Tiirkiye: Tibet Yapim.

Turgut K. ve Turgut F. (Yapimc1).
(1984).

Ertem Egilmez (Yonetmen).
Namuslu [Film].

(Kaynana)

Tiirkiye: Uzman Film.

Kafali Z. (Yapimci).
(1985).

Ulkii Erakalin (Y&netmen).
Satmisim Anasw [Film].
(Adile)

Tirkiye: Metro Film.

Kilig Y. (Yapimcr).

(1985).

Kartal Tibet (Yonetmen).
Saban Pabucu Yarim [Film].
(Adile)

Tiirkiye: Cem Yapim.

Turgul Y. ve Sézer V. (Yapimci).
(1985).

Haldun Dormen (Y &netmen).

Bin Yil Once [Miizikal Film].
(Despina).

Tiirkiye: Pmar Video.
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Abac1 E. (Yapimcr).
(1986).

Sirn Giiltekin (Y 6netmen).
Kiralik Ev [Film].
(Hayriye)

Tiirkiye: Kamera Film.

Ataman N. ve Egilmez E. (Yapimci).
(1986).

Kartal Tibet (Yonetmen).

Milyarder [Film].

(Miinir Ozkul’un esi Cennet)
Tiirkiye: Arzu Film.

Giilgen M. (Yapimci).
(1986).

Semih Evin (Y0netmen).
Kuzucuklarim [Film].
(Adile)

Tiirkiye: Gtilgen Film.

Gtiner T. (Yapimci).

(1986).

Engin Temizer (Y onetmen).
Giilmece Giildiirmece [Film].
(Neriman Hanim).

Tiirkiye: Varlik Film.

Kafali Z. (Yapimci).
(1986).

Semih Evin (Y6netmen).
Aga Baci [Film].

(Aga Bac)

Tirkiye: Metro Film.

Kafali Z. (Yapimc).
(1986).

Ulkii Erakalin (Y&netmen).
Hayrog [Film].

(Hapishane Gelini).
Tiirkiye: Metro Film.

Kanat A. ve Kanat Y. (Yapimci).
(1986).

Semih Evin (Y0netmen).

Iki Milyarlik Bilet [Film].
(Adile)

234



Tirkiye: Kanat Prodiiksiyon.

Kanat A. ve Kanat Y. (Yapimci).
(1986).

Semih Evin (Y6netmen).
Kocamin Niganlist [Film].
(Adile Hanim)

Tiirkiye: Kanat Prodiiksiyon.

Servidal S. ve Demirddgen S. (Yapimect).
(1986).

Kartal Tibet (Yonetmen).

Yaygara [Film].

(Resmiye Hanim).

Tiirkiye: Servidal Film.

Ugur A. (Yapimct).

(1986).

Sirr1 Giiltekin (Y 6netmen).
Melek Hanim in Fendi [Film].
(Melek Hanim)

Tiirkiye.

Goksoy Z. ve Avsar S. (Yapimcr).
(1987).

Temel Giirsu (Yonetmen).

Annem Bwrakmam Seni [Film].
(Adile Hanim)

Tiirkiye: Gozde-Avsar Filmcilik.

Gtiner T. (Yapimci).
(1987).

Feridun Kete (Yonetmen).
Sevgi Diinyasi [Film].
(Fatma Hanim).

Tirkiye: Berkan Film.

Kondake1 L. ve Isiklar Y. (Yapimer).
(1987).

Kartal Tibet (Y6netmen).

Aile Pansiyonu [Film].

(Saliha)

Tiirkiye: Tibet Film.

Bostanct E. ve Dormen H. (Yapimci).

(1988).

Haldun Dormen, Kemal Uzun (Y&netmen).
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Hisseli Harikalar Kumpanyas: [TV dizisi].
(Adalet Teyze)
Tirkiye: TRT.
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8.0ZGECMIS

Sibel OZ ARSLAN, 1973 yilinda Istanbul, Uskiidar’da dogmustur. Evli ve bir
cocuk annesidir. Liseyi Haydarpasa Anadolu Teknik Lisesi Elektronik boliimiinde
okumus, elektronik alanina i1smnamadigindan dolayr Istanbul Universitesi Endiistriyel
Elektronik boliimiinii yarida birakmustir. Sonradan Marmara Universitesi Iletisim
Fakiiltesi Radyo, Televizyon ve Sinema boliimiinii bitirmistir. Halen ayni {iniversitenin

Sinema alaninda yiiksek lisans tezini yazmaktadir.

Oykii yazandir. Oykii alaninda cesitli ddiillere layik goriilmiis, kendisi de pek
cok Oykii yarigmasinin jiirisine katilmistir. En Cok Seni Bekledim (Agora Yayinevi,
2006), Serceler Oliirse (Notabene Yayinevi, 2012) ve Yokus Yukar Istanbul (Notabene
Yayinevi, 2015) adl1 6ykii kitaplarinin yazaridir.

Kiyiya Vuran Dalgalar (Notabene Yaymevi, 2012), Pabucu Yarim (Notabene
Yaymevi, 2013) ve son olarak Aysegiil Tozeren ile birlikte Korkma Kimse Yok
(Notabene Yaymevi, 2014) adl1 kolektif kitaplar1 hazirlamigtir.

Halen Notabene Yayimevi’'nde edebiyat editorliigii gorevini slirdiirmekte olan
Sibel Oz Arslan, cesitli dergi ve basin mecralarinda yazilar yazmakta, sinema alaniyla

ilgili calismalarini siirdiirmektedir.
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